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دارالشرو هف 


الغلاف من تصمیم الفنان الکبر الاستاد حسين بیکار 


کد بم 

شهد الجتمع المصرى ف الفترة من عام ۱۹۵۲ وحتى OT‏ تغيرات سياسية 
واقتصادية واجتماعية كبيرة » كان لها أثر عظيم على الحياة الثقافية والروحية لهذا 
الجتمع » سلبمًا وايجايًا . مما دفع عددًا من الباحثين فى مجال العلوم الإنسانية » إلى 
رصد هذه التغيرات , وإلقاء الضوء علیها . وعلى الظواهر التى تبعتها , فى محاولة لتقديم 
تفسيرات من وجهات نظر متباينة , تختلف باختلاف الموقع الفكرى للباحث . 

وقد اتفق هذا الاتجاه مع ما برز فى السنوات الأخيرة» خاصة منذ منتصف هذا 
القرن » من اتجاهات نقدية حديثة تؤكد اجتماعية Gill‏ , وأنه لا يمكن فصل العمل 
الفنى بدرجة أو بأخرى عن العامل الاجتماعی » الذى هو ف حقيقته عامل سياسى 
واقتصادى واجتماعی . ولا تنفى هذه الاتجاهات ف الوقت نفسه , تأثير عامل الإبداع 
الخلاق ق نشاة العمل الفنی وتطوره . 

كما آثبت النهج التاریخی الاجتماعی لدراسة Gall‏ أن هناك ارتباطا وثيقًا بين 
العلاقات الاجتماعية والاقتصادية السائدة فى مجتمم من الجتمعات , وبين الأشکال 
الأساسية للثقافة الروحية لهذا الجتمع » ومن بینها الفن بأجناسه الختلفة « على اعتبار 
أن نتاج الثقافة الروحية للبشرية » إنما هو شكل من آشکال الوعی لدی الانسان . ولأن 
الانسان ليس وحيدًا ولیس فردّا منعزلاً » ولان خيوطًا عديدة تربطه بابناء الجتمع 
الآخرين » وبالجتمع ككل » فإن حياته الروحية والذهنية تبدو بمثابة ظاهرة اجتماعية , 
وبمثابة الوعی الجمعی للأفراد الذین یعیشون ف ذلك الجتمع . 

ومن هذا النطلق , نری أن التغیرات فى حياة الجتمع وف Gall‏ الاجتماعية وف 
العلاقات المتبادلة بين فكات الجتمع » توش على الانتاج الفنی بشکل عام . وتبدی هذه 
الظاهرة آوضح ما تکون إذا ما تناولنا فن السینما بوجه خاص » حیث برز تعاظم دور 
جمهور السیتما بصفته المستهلك لهذا الفن الرتفع التكلفة Cop lis)‏ , فى وضع شروط 
إنتاجه , Ley‏ یعکسه هذا الجمهور من ملامح اجتماعية ‏ وبيثة اقتصادية وسياسية . 

ومع تعاظم دور جمهور السینما فى تحدید مسيرة هذا الفن فى أى بلد من البلدان » 


برزت حقيقة أخرى تتعلق بمدی خطورة هذا الفن الجدید , الذی یجمع لاول مرة ف 
تاريخ الفنون ما بين الصوت والصورة » وبمدی تغلغل تأثیره على عقلية الشاهدین . 
مما دعا الحکومات المختلفة للتدخل ف تحدید مضمون العمل السينمائى بكثير من 
القوانین الرقابیة , التی هی تعبير عن السلطة السياسية » ومن خلال ما یدخل فى قائمة 
المنوعات الرقابية » يمكن استنتاج نوعية واتجاه النظام السیاسی (gill‏ فرضها . 

ویژکد كل من هذا الدور الجدید لجمهور السینما , والقوانین الرقابية الحكومية على 
الإنتاج السینمائی » ارتباط هذا الفن بالجماهیر من Gal‏ » وخطورته من ناحية آخری» 
ومدی تآثير العوامل السياسية والاجتماعية والاقتصادية السائدة فى الجتمم التى 
يعكسها الجمهور والنظام السیاسی على مسيرة هذا الفن » من ناحية ثالثة . 

ومن هنا فان الانتاج السینمائی » إنما هو انعکاس موضوعی لعناصر الحياة 
الاجتماعية والسياسية والاقتصادية » وان عملية الربط يجب أن تکون بين عناص 
العمل السینماتی وعلاقات الواقم التاریخی , لاستکش اف النموذج باعتباره مستودغا 
للوعی الجمعی أى الرژية الكلية للواقم . 

وانطلاقًا من هذا الفهوم الذى يحدد أن التغيرات فى حياة الجتمع , وف البنية 
السياسية والاقتصادية والاجتماعية تؤثر تأثيرًا « تفاعليًا » على الحياة الفنية والثقافية 
بصفة عامة » والانتاج السينمائى بشكل خاص . فإن التغيرات التى طرأت على المجتمع 
الصری , والتى واكبت تطور الإنتاج السینمائی المصرى كان لها أثرها على مسيرة هذا 
الفن فى مصر منذ نشاته وحتى الآن » وربما كانت من أوضح هذه الفترات التاريخية 
تأثيرًا على نوعية الإنتاج السینمائی المصرى , فترتا الستينيات والسبعینیات . فقد 
شهدت كل فترة منهما atin‏ مغايرًا للفترة الأخرى » مما كان له تأثيره على نوعية 
الأعمال السينمائية النتجة فى كل من الفترتين . 

وعلى الرغم من الدراسات العديدة التى شهدها مجال العلوم الإنسانية فى مصر فى 
فترة الستينيات والسبعينيات وحتى الان » والتى تناولت جوانب من الحياة المصرية 
السياسية أو الاقتصادية أو الاجتماعية أو الفنية , الا أنه لم يتم تقديم رؤية متكاملة 
حتى الآن تقوم على الجمع بين هذه الأوجه كلها وبين الحياة الفنية خاصة السينمائية 
منها . أو بمعنى آخر دراسة تقوم على تحليل الأعمال السينمائية فى مصر من منظور 
سياسى اقتصادى اجتماعى ؛ تثبت وجود تلك العلاقة التفاعلية بين هذه التغيرات 
المتنوعة وبين العمل الفنى المنتج » أو بين التجربة السينمائية وحركة التغير الاجتماعى . 


ویهدف هذا الکتاب إلى تحقیق تلك الرسالة . ولذا فان موضوعه هو رصد التغبرات 
السياسية والاقتصادية والاجتماعية فى الجتمع الصری , وبیان آثرها على الانتاج 
السینمائی الروائی ف الفترة ما بين عام ۱۹۲۱ وحتی عام ۱۹۸۱ م . 

ویقوم البحث ف تحليله على النهسج التاریخی الاجتماعی ف دراسة الفن , مع 
ملاحظة أن تحدید هذا الاطار التاریخی للدراسة لا یعنی القيام ببحث فى تاريخ 
السینما الصرية , لکن اختيار التاريخ إنما جاء کاطار فقط للدراسة , بما يحويه من 
عوامل متباينة لها آثارها على الاعمال الفنية النتجة فى نفس تلك الفترة . 

كما يتولى ا منهج الاجتماعی » تحلیل آثر العامل الاجتماعی بما يحويه من جانب 
سیاسی واقتصادی على النتج الفنی السينمائى فى نفس الفترة , ممثلاً فى الافلام 
السينمائية . آو بمعنی آخر تحقیق العلاقة بين الانتاج الفنی السینمائی وبنیته 
الاجتماعية التی تطور فیها . ۱ 

وبالإضافة إلى عامل الجدة الذی آرجو أن يتمكن هذا الکتاب من تحقيقه . 

فإنه يتناول أيضًا فترة معاصرة من تاريخنا , مازالت آشارها ملموسة وقائمة فى 
المجتمع المصرى . سواء ما يتعلق منها بفترة الستينيات » أو ما استمر وجوده ممتدًا إلى 
مرحلة السبعينيات . بما أعتقد أنه قادر على إكساب البحث حيوية وثراء وتنوعًا فى المادة 
التى يطرحها , قد لا تتاح بنفس القدر لمؤلفات أخرى تتناول فترات سابقة من تطورنا 
aa‏ 1 

كما أن هذا الاطار التاریخی الذی وقم عليه الاختیار , يحوى فى داخله فترتين 
فنيتين متباینتین » لكل منهما ملامح خاصة مغايرة للفترة الاخری فى معظم جوانبها , 
وتدل بالتالى على تباين آخر فى مظاهر الحياة بجوانبها الختلفة » بين كل من الفترتین, 
بما يتيح مجالاً للمقارنة والتحلیل والاستدلال على صحة أو خطاً احکام فنية شائعة فى 
مجتمعنا . وبما يتيح كذلك مجالاً لاثبات أن التجربة الثقافية بشكل عام لا تنشا من 
تلقاء نفسها , أو ضمن عوامل خارجة عن الزمن الاجتماعی وا مكان الاجتماعی » وإنما 
تتشکل من تفاعلات العلاقات التغيرة التی پپلورها هذا الواقع الاجتماعی . 

وأخيرًا فقد تتیح لى دراسة سابقة للعلوم السياسية والاقتصادية بجامعة القاهرة , 
ودراسة لاحقة للفنون بالعهد العالی للنقد الفنى باكاديمية الفنون . مجالاً لانجاز ذلك 
التصور لهذا الكتاب . 


يضم هذا الولف بابین , ینقسمان بدورهما إلى سبعة فصول « تحتوی على ثلاثين 

وقد حاولت عن طریق ذلك التبویب أن أحقق نومًا من الإحاطة الشاملة , للملامح 
الأساسية لتغیرات الجتمم الصری السي اسية والاقتصادية والاجتماعية منذ ثورة 
یولیو ۱۹۰۲ وحتی العام الأول من الثمانینیات . 

فى نفس الوقت السذی آردت فيه أن أحقق صورة من صور الإلمام الشامل » بالاطار 
الإنتاجى للسينما الروائية خلال تلك القترة » وأبرز ظواهرها ‏ ونماذج أفلامها . وأهم 
تياراتها » وموقف الدولة منها , والجمهور المستقيل لها فى كل من عهدى الرئيس جمال 
عبد الناصر » والرئيس أنور السادات . 

كما يستلزم التقديم لهذا الكتاب أن نورد ف البداية عدة ملاحظات تتعلق بمواده 
بشکل فام وتمثل GLb]‏ یضم الاسس التی یستند إليها ق نقاطه الختلفة . 

يضم الکتاب عقدین ف التاریخ المصرى , یمثلان فترة زمنية من آکش فترات التاریخ 
الصری ثراء وتنوعًاء واختلافا واتفاقًا أيضًا فى بعض الوجوه » وهما الستینیات 
والسبعینیات . لکننا إزاء التعرض للاحداث والظواهر التی تضمها هذه الفترة الحددة 
زمنیّا من عام VN‏ حتی عام ۱۹۸۱ نواجه بقصور هذا التحدید الزمنی القاطع , عن 
الوفاء بتبین أصول وجذور هذه الحداث والظواهر Lass‏ یمثل إرهاصات لها فى زمن 
سایق » وکذلك بانعکاساتها وامتداد ظلالها عبر سنوات لاحقة » تتعدی هذه الفترة 
الزمتية القاطعة التی تحققت بها . مما لزم معه أن نتحرك عبر السنوات » وعبر العقدین , 
بقدر من الحرية » تعکس ف حقيقة الأمر کون الوقائع والاحداث لا تبدأ مع بداية سنة 
وتنتهی بانتهائها ء أو حتی مع بداية عقد وتنتهی بانقضاثه , لكن ملامح الاتجاهات 
والتیارات یمکن أن تبداً فى عقد ما , وتظهر واضحة ف عقد آخر » هذا العقد gill‏ يحمل 
فى نقس الوقت إرهاصًا لاتجاهات قادمة . 

ومن هنا كانت بداية هذا الکتاب بسنوات الخمسینیات کارهاصات للستینیات , 
ومن هنا آيضًا سيكون تداخل الوقائم والظواهر بين العقدين ‏ مجال الدراسة ‏ 
الستينيات والسبعينيات ‏ والتی ستكون بدورها مجالاً لتاصیل جذور أخرى مجالها 
عقد الثمائيتيات ف السيتما المصرية . 

وف إطار تلك الفترة التى يتناولها الكتاب » كان للنظام المصرى الحاكم شعاراته 
المعلنة ‏ ووثائقه وبياناته التى تمثل أيديولوجيته الرسمية ‏ وکان له أيضًا ممارساته 


الفعلية التی قد تتفق مع تلك الوثائق والبیانات أى تتناقض معها . فرفع شعار الحریة 
أو الدیموقراطية على سبيل المثال . قد یتناقض مع واقع النظام السیاسی وممارساته 
الفعلية . ولقرب عهد هذا الکتاب بتلك الفترة الزمنيسة الحددة كإطار زمنی للبحث » كان 
من الضروری أن نأخذ ف الاعتبار إلى جانب وثائق النظام الرسمية » ممارساته الفعلية , 
وان یمیل التحلیل إلى الاعتماد بشكل آقرب إلى ما كان واقعًا ومطبقًا ف الحياة المصرية , 
وما استمرت آثاره حتى الثمانينيات » وما أكدته دراسات الباحثين فى فروع العلوم 
السياسية والاقتصاد فى مصر . 

وداخل هذا الاطار » يلتقط هذا المؤلف الارتباط الوثيق بين التغيرات السياسية 
. والاقتصادية والاجتماعية السائدة فى المجتمع المصرى » وبين الأشكال الأساسية 
للثقافة الروحية لهذا المجتمع ومن بينها الفن . وبالتحديد فن السينما . ذلك أن الأفلام 
يمكن أن نطلق عليها الضمير الجمعى للمجتمع ؛ وهی حساسة جدًا للمزاج القومى , 
بسبب آنها نتاج مجموعة من الأفراد وليس لفرد واحد . هذه المجموعة هی بدورها 
تعكس مفاهيمها للمادة المقدمة ‏ وتبنی داخلها مفهومًا عن الجمهور الذى تحاول أن 
تصل إليه » وتحاول ف نفس الوقت أن تكيف القرارات الابداعية التى يجب اتخاذها 
للوصول إلى هذا الجمهور . 

ومن هنا ينطلق التحليل من هذه النظرة المنهاجية , وقوامها وحدة الظواهر 
الاجتماعية وترابطها . ونرى أن التغيرات فى المجتمع المصرى السياسية وف پنپته 
الاجتماعية والاقتصادية » إنما توذر تأثيرًا مباشرًا على الفن , لاسيما إذا كان هذا الفن 
هو أقرب هذه الأنواع الفنية إلى التأشر بتلك التغيرات المختلفة » بحكم وثيق اتصاله 
بالجمهور العام للفن وليس بجمهور الصفوة فقط . أى بحكم اتساع نطاق هذا 
الجمهور كما ء مما لم یتحقق فى بقية آشکال الفن الأخرى . ۱ 

وکما عبر عن ذلك آرنولد هاوزر ف مؤلفه ( الفن والمجتمع عبر التاریخ ) فقال : 

« إن الفیلم » هو أول محاولة منذ بداية حضارتنا الحديثة ذات النزعة الفردية , فى 
سبیل إنتاج فن للجمهور العام » والفیلم الكبير ينبغى أن پسهم رواد السینما فى العالم 
باکمله ف تمویله , کی يغطى رأس JU‏ الستثمر به . وهذه الحقيقة هی التی تحدد 
تأثير الجماهیر الشعبية ف إنتاج الفن . ومنذ أن ظهرت الجماهیر بوصفهم مستهلکین » 
وآصبحوا پدفعون الثمن الکامل لتعتهم , عندئذ فقط أصبحت الشروط التی یدفعون 
بها قروشهم عاملاً حاسمًا ف تاريخ الفن » . 


وفقد تنبهت Sais‏ الحکم cb‏ معظم آنحاء الالم « ومنها بالطبع الحکومة BU pall‏ 
مختلف عهودها , إلى اتساع جمهور السینما من ناحية » وإلى خطورة تأثير السینما ف 
هذا الجمهور من ناحية أخرى » مما يسهم ف تشکیل وعیه , وبالتای فى تحدید صورة 
للرأى العام . وتواترت قوانینها الرقابية ء التی كانت تزداد صرامتها ومحاصرتها لحرية 
التعبير مع ضیق مساحة الحرية الممنوحة الشعب الصری فى شتی مجالات الحياة 
الاخری . ومن هنا سیکون تعرضنا بشکل مفصل لقوانین الرقابة على السینما فى مصر 
بشکل عام » وبشکل خاص ف فترة العقدین الحددین كإطار للبحث . 

هذه النقاظ:التابدة الک وروت ممملة : والتن تملقت hal Sy‏ القدیسن: ومدام 
وجود حد فاصل قاطم بینهما » واعتماد الدراسة على ممارسات النظام الفعلية إلى 
جانب وثاثقه الرسمية , وهذه النظرة النهاجية الستندة إلى وحدة الظواهر الاجتماعیة 
وترابطها , ثم إلى الوعی باهمية السینما فى تشكيل الرأى العام » من واقع عمق تأثيرها 
ق الجمهور الذی تطل dalle‏ من خلال الشاشة الکبيرة والصغیرة . هذه النقاط تمثل 
تمهیدا كان لابد من توضيحه لنقاط الکتاب القادمة . 

وارجو أن آوفق ف تحقیق الهدف من ذلك الکتاب الذى حددته مسبقا , وهو تحلیل 
الاعمال السينمائية الروائية من منظور سیاسی واقتصادی واجتماعی . وأن آتمکن من 
ob]‏ وجود تلك العلاقة بين التفیرات التتوعة ء وبين العمل الفنی . آو ما بين التجرية 
السينمائية وحركة التغير الاجتماعی . 

وعلى الرغم من سنوات الچهد الذی بذلته لانجاز هذا المؤلف . إلا أن الجال یبقی 
tly‏ مفتوها لزید من [ضافات الباحشین ق هذا الجال لاستکمال ما پختارونه من نقاط 
قد يرون أننى لم أوفق فى منحها حقها من البحث والتمحیص . 

وأسأل الله عر وجل التوفیق والسداد . ولا ادعى الکمال فیما توصلت إليه » فالکمال 
یظل دائما لله وحده . 


۱ ا 


القاهرة ۱۹۹۱ 


البسساب الأول 
سینما الستينيات وانعکاسات الحکم الشمولى 


النهسسل الأول 
الخمسینیات و بذور سینما اماضی 


آولا: الثورة والوعی بأهمية السینما 

فى الثامن من شهر أغسطس عام ۱۹۹۲ , وبعد ما يقرب من أربعين يومًا من قیام 
ثورة ۲۳ يوليى . أصدر محمد نجیب رئيس الجمهورية بيانًا للسینمائیین » كان عنوانه 
( الفن الذی نریده ) جاء فيه « إن السینما وسيلة من وسائل التتقیف والترفیه , وعلینا 
as‏ ذلك + لاه ادا سا اس ع حتفد اا فان ستیری انها إل انمض 
وندفع بالشباب إلى الهاوية » (. 

كان هذا هو التصریح الأول الذی جاء على لسان الرجل الأول - حتی ذلك الحين ‏ فى 
العهد الجدید »مشيرًا إلى وعی وإدراك وقناعة بان السینما لها مکانتها عند قمة النظام. 

وف الحادی phe‏ من نوفمبر من نفس العام » أى بعد آقل من شهرین من البیان 
الأول نشر ف مجلة الکواکب مقال بعنوان ( رسالة إلى الفن ) . جاء فيه على لسان محمد 
نجیب « یمکننا القول إن الفن كان فى مصر قبل ثورة ۲۳ یولیو وربما مازال حتی OW‏ 
صورة للعهد الذی قامت نهضتنا للقضاء علیه » كانت الیوعة والخلاعة الان القلیل 
النادر -هی سمات السرح والسینما والغناء . ولم يكن أحد من الشرفین على هذه 
الوسائل » ذات الاشر العظیم ف حياة الامم , قد حاول أن ينحى بها نحو الفن كما يجب 
أن یکون . بل كان الجمیع » وهو ما يؤسف له . ینحون بهذه الأسلحة الخطيرة نحو 
التجارة « والتجارة وحدها. بل والتچارة الرخيصة ف آغلب الاحوال . فما من فیلم إلا 
وآقحمت عليه راقصة, وإذا كان ذلك قد حدث ف الاضی فلانه كان صورة من العهد 


(۱ ) د. محمد کامل القلیوبی : مقابلة شخصية , مسجلة بتاريخ ۲۱ ینایر ۰۱۹۸۹ 
كمال رمزی : بحث بعنوان ارتباط نشوء السینما العربية بحركة التحریر العريية مقدم إلى مركز دراسات 
الوحدة العربية , ومکتبة الستقبلات العربية البديلة » الفنون والآداب کعناصر وحدة وتنوع ف الوطن 
العربی » ۱۹۸۰ م . 


الذی كنا نعيش فيه » آما الیوم قاننا لا نستطيع أن نقبل من الفن ولا من المشرفين عليه 
شیثا من هذا الذى كان يحدث ف الاضی » (. 

ویضیف محمد نجيب ف مقاله « ولاشك أن نصیب الفن والفتانین AST‏ من نصیب 
غيرهم » فان التأثير فى الشعب بالاغنية والمشهد السینمائی والشهد التمثیلی لا یزال 
آقوی من التأثير فيه بأية وسيلة من الوسائل الاخری . وعن طریق عناویین فرعية فى 
نفس القال» يطرح القائد العام للثورة تصوره الواضح لضخامة مسئولية السینمائیین, 
وعن احتیاجهم للتمویل اللازم لصنع آفلام كبيرة تجسد شعارات الثورة » وعن دور 
السینما کمدرسة للشباب » ویطرح فهمه لهذا الشبه ما بين السینما والدرسة» AY)‏ 

هذا الوعی بأهمية فن السينماء والذى طرح مبكرًا فى حياة الثورة , كان یبش 
بتصور واضح ومحدد ایضا لسيرة السینما ف ظل gall‏ الجدید » وبامكانية اللجوء إلى 
استخدامها كأداة من آدوات النظام . 

وبقرار fol‏ تشکلت لجنة رأسها وجیه آباظة , كانت مهمتها ترتیب لقاءات 
بالسينمائيين تمهيدًا لوضع تصور للدور الذی ستقوم به السینما الصرية فى ظل 
الظروف القادمة » وتنافس السینمائیون من خلال هذه اللجنة للتعبير لممثلى السلطة 
عن استعدادهم لوضع كافة الامکانات لخدمة العهد الجدید . 

وقنم محمد نجيب بذلك , واصدر Gly‏ جديدًا فى يناير عام ۱۹۵۲ قال فيه 
«استيقظت المعانى الوطنية فى تفوس الفنانين فأدركوا واجبهم ووقفوا جميعًا فى صفوف 
النهضة » يساهمون فى تشكيل البناء الجدید . بناء النهضة » AT)‏ 

وربما كان من المنطقى فق الأيام الأولى لقيام ثورة يوليو؛ أن تعلو المشاعر الوطنية 
الجارفة, لتدفع باعضاء لجنة السینمائیین إلى التعبير عن هذا الولاء للعهد الجديد . لكنه 
لم يكن من المنطقى لقائد النظام » أن يقنع بهذه السرعة بأن السیتمائپین قد وقفوا 
بالفعل صقا واحدًا» لتلقى أوامر مؤازرة النظام « من السلطة العليا .وذلك على الرغم من 


(۱ ) الفاروق عبد العزیز : السینما الصرية وثورة يولي - السنوات الاوی والوسيطة من ۱۹۰۲ : ۱۹۲۱ ؛ مجلة 
الطليعة » عدد توقمبر ۱۹۷۵ القاهرة . 
-د. محمد کامل القلیوپی : مقابلة شخصية . مرجم سایق . 

(۲ ) د. محمد کامل القلیوبی : مرجع سابق . 
- الفاروق عبد العزیز : مرجع سابق . 

(؟) د. محمد کامل القلیوبی : مقابلة شخصية . مرجم ساپق . 


۱ 


ارتداء بعضهم للزی العسکری أثناء انعقاد جلسات اللجنة » ترحيبًا آو نف اقا لضباط 
الثورة . وهذا ما أثبتته الأيام التالية , عندما تعارضت الآراء والاتجاهات داخل اللجنة , 
وکان الاتجاه الغالب بين السينمائيين هوالميل إلى غلبة آفلام التسلية والترفیه » ومثل 
هذا الاتجاه المخرجون : آحمد بدرخان ۰ وحسن رمزی ؛ ومحمد کریم الذی علق على 
توجيهات الضابط وجيه أباظة مندوب القيادة قائلا « هل يمكننا أن نقوم باخراج 
خمسين فيلمًا نتحدث فیها عن الثورة وأهدافها ؟ إن هذا من شانه أن يجلب الملل إلى 
نفوس المشاهدين . وعلق آحمد بدرخان قائلاً : إننا نقر حضرة مندوب القيادة العامة أن 
السينما يجب أن تنتقل إلى مرحلة جديدة لتوجيه الشعب وتثقيفه » ولكن دون إغفال 
لمهمة السينما الأساسية slots‏ للتسلية . وأضاق المخرج حسن رمزى قائلاً : نحن 
شعب مرح فلابد من وجود أقلام التسلية والترفيه , وليس معنى النهوض بالسينما أن 
تكون آفلامنا حزينة . 

هذا بينما عبر صلاح آبو سيف عن مطلبه بضرورة تدخل الدولة ف السينما , وأيده 
ف ذلك حسين صدقى , واكتفى يوسف شاهين بالاستماع دون التعليق» (. 

وهكذا تضاربت آراء السينمائيين واختلفت مواقفهم . ولم يكن إعلانهم الأول عن 
الوقوف صفا Maly‏ لمؤازرة النظام الجديد عن طريق السینما , إلا فورة انفعال عاطفى 
صاحب أيام الثورة الأولى » تراجع مع مقتضيات الواقع أو مطالب السوق التجارى 
واعتبارات الربح والخسارة ف alle‏ الإنتاج السينمائى « ثم أحاطت بأعمال اللجنة 
المشكلات وتوقفت اجتماعاتها , ولم تكن بعد قد اتضحت ملامح النظام الجديد . 

فى هذه الأشهر الأولى التى أعقبت قيام ثورة يوليو . كان محمد نجيب هو واجهة 
النظام الجديد » وقائده العام » وكانت بياناته عن دور الفن ف حياة الشعوب , وأهمية 
فن السينما بالتحديد تعكس أمام الجماهير فكر النظام وتصوراته , وتلقى الضوء على 
خطواته القادمة ف هذا المجال. ولم يكن مطروحًا أن يعكس هذا الوعى المبكر بأهمية 
السينما من جانب الثورة فكرًا خاصًا بمحمد نجيب دون بقية ضباطها الأحرار » بل 
كان التصور الأقرب إلى النطق أن النظام الجديد قد جاء وهو يملك نظرة شاملة 
للفنون» Cress‏ خاصًا بأهمية فن السينما على وجه التحديد كفن جماهيرى , سبق 
لتجارب ثورية أخرى استغلال واستخدام سعة انتشاره وعمق تأثيره على الجماهير . 


(۱) د. محمد كامل القليوبى : مرجع سابق . 


انیا : سينما سنوات الثورة الأولى 

ف الثامن عشر من يونية عام ۱۹۹۳ تم إعلان الجمهورية فى مصر , وعین محمد 
نجيب رئیسْا لها مع احتفاظه بمنصب رئيس الوزراء . ثم تداعت الاحداث سريعة حتی 
الرابع عشر من نوفمبر عام ۱۹۰۶ حیث « تقرر إعفاء محمد نجیب من الناصب التی 
كان یشغلها « وبقاء منصب رئيس الجمهورية شاغرا , وآن یستمر مجلس قيادة الثورة 
ف تولی كافة سلطاته بقيادة جمال عبد الناصر , الذی كان يشغل فى نفس الوقت منصب 
رئيس الوزراء » MM‏ 

وهكذا توارى إلى الظل و إلى الابد أول رئيس لجمهورية مصر . ف نفس الوقت الذى 
بدأت تكتسب فيه شعبية جمال عبد الناصر القائد الحقيقى لثورة يوليو رصيدًا هالا . 
ساهمت ف تحقيقه أحداث سريعة : توقيعه لاتفاقية الجلاء فى ۲۷ يوليى ۰۱۹۶ 
ونجاته من محاولة اغتياله فى ميدان المنشية بالاسكندرية , مواقفه الوطنية فى « مؤتمر 
عدم الانحياز بباندونج عام 1400 ضد الأحلاف العسكرية » ) وتأكيده للاستقلال 
الوطنى » وكسره لاحتكار السلاح › إعلانه للدستور فى VV‏ يناير ١557‏ , تأميمه لقناة 
السويس « فشل العدوان الثلاثى من تحقيق أهدافه وجلاء قوات العدوان عن مصر . 

« وف أول انتخابات لرئاسة الجمهورية فى «pero‏ حصل جمال عبد الناصر المرشح 
الوحيد لها فى الخامس والعشرين من يونية عام 1597 على 39,5/ من أصوات 
الناحبين» (). وذلك طبقا لا أعلنته السلطات ف ذلك الوقت . 

كانت هذه الأحداث حتى ذلك الوقت هی Gale‏ من التاريخ المصرى العاصر والزاخر 
پالتطورات . وكانت جملة هذه الأحداث مع غيرها هی سنوات الثورة الأولى . فأين كانت 
السینما من جملة أحداث تلك السنوات ؟ وأين كان النظام الجديد فى خضم تلك 
التطورات المزدحمة من السینما ؟ . 

« هادنت السينما المصرية ثورة یولیو . ونجحت ف الايحاء لقاداتها بانطوائها تحت 


)1( أحمد حمروش : قصة ثورة VY‏ یولیو , جزء أول , مكتبة مدبولی , القاهرة , الطبعة الثالثة , ۱۹۸۲ء من ص 
۱ ص ۲۹۹ . 

(۲ ) محمد نعمان چلال : حركة عدم الانحیان فى alle‏ متفير ‏ الهيئة المصرية العامة للکتاب , القاهرة , ۰۱۹۸۷ 
من ص ۰۱۹۱۸-۱۱۲ 

(۳ ) آحمد حمروش : قصة ثورة يوليو - مجتمع جمال عبد الناص ؛ جزء ثانی , مکتبة مدبولی » القاهرة , الطبعة 
الثالثة, ۱۹۸۳ , ص ۰۱۲۱ 
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الشعارات التی جاوّا بها . فما ان قامت الثورة إلا وسارع حسين صدقی بتقدیم فیلمه 
(یسقط الاستعمار ) ؛ شم مر موسم ۱۹۵۲ البالغ عدد آفلامه VY‏ فيلمًا دون ظهور 
فیلم واحد يؤيد أو یبارك الشورة , أو حتی يشير إلى مجرد قيامها . وظلت السینما فى 
موقف التریث والترقب تحسبًا لای مفاجاة » (١).وإن‏ تغیرت نهایات بعض الأفلام 
العدة للعرض پالفعل لکی تتفق والعهد الجدید . واستکمل محمد كريم فیلم زينب 
(الناطق ) بمشهد تؤكد فيه البطلة الريضة آنها ستتوجه للعلاج فى الوحدة الصحية 
الجديدة » حيث ترعی الحکومة من لا آهل له . آما « فیلم عفریت عم عبده لحسین 
فوزی, وکان هو الآخر قد تم تصویره قبل قیام الشورة » فقد قرر مخرجه أن يدخل 
الثورة فى الأحداث [hud‏ كان الفیلم یحکی عن رجل قتل وظهر له عفریت قادر على 
معرفة آخبار الستقبل قبل آن تقع » ویظهر العفریت Sele‏ جريدة تحمل أحداث الغد ؛ 
وکانت هی قيام التورة » ویتحدث عن الحركة البارکة » وتحرك الدبابات » ومحاصرة 
قصر عابدين»("). 

كان هذا هوالتناول الساذج للسینما لثورة یولیو فى شهورها الأولى . 

» وبدمًا من موسم عام ۱۹۵۶ بدأت فى الظهور عدة آفلام یتقمص بطلها شخصية 
ضابط , كانت ذروتها فیلم رد قلبی لعز الدين ذو الفقار فى موسم عام ۱۹۰۷ ؛ وکان 
من بینها فیلم ( الله معنا ) عام ۵ ۱۹۵ ۰ ونهایتها تشير إلى زواج الضباط من بنات الأسر 
الارستقراطية ممثلة العهد البائد كرمز لانتصار الثورة . ثم تداخلت الأمور ما بين آفلام 
تناول الشورة والافلام الوطنية « وهی آفلام الكفاح ضد الاحتلال والاقطاع مثل : 
(مصطفی کامل ) ۱۹۵۲ وکان قد منع من العرض قبل الشورة » و (ضحايا الاقطاع ) 
لمصطفى کامل البدوی ۰۱۹۰۰ ( سجن أبى زعبل ) لنیازی مصطفی » و (بورسعید ) 
لعز الدين ذو الفقار عام ۱۹۵۷ ( آرض السلام ) لکمال الشيخ ۱۹5۷ ۰ و ( الله أكبر ) 
لإبراهيم السید ۰۱۹۰۹ ( وطنی حبی) لحسین صدقی ۰۱۹۲۰ و (عمالقة البحار ) 
للسید بدير عام ۱۹۲۰ وهو عن حرب ۱۹۵۱ . كما شارکت آفلام اسماعیل يس 
الكوميدية ف الجیش والبولیس والأسط ول ف عرض صورة ساذجة للجیش الصری 
ومخرج هذه السلسلة فطين عبد الوهاب كان ضابطًا مستقیلاً من الجیش » ". 
(۱ ) آحمد عبد العال : مقال بعنوان ( شورة يوليى وثلاثون عاما من التاریخ ) مجلة الفنون , العدد ۲۰ السنة 

الخامسة › مايو / يونية ۱۹۸۶ م. 


(۲ ) أحمد عبد العال : بعتوان ( ثورة يوليو وثلاثون عاما من التاريخ ) - مرجع سابق . 


۱۷ 


« وف حدود الكثير من تلك الافلام الوطنية » فلم تكن تتمتع بروح نضالية حقيقية . 
فمنذ البداية ظهرت تلك الافلام التی تستفل تواریخ الاحداث الکبری فى مصر : حرب 
۸ - شورة ۵۲ - حرب ٩‏ استفلالاً تجاريًا یلفی الدلالة السياسية والوطنية لهذه 
الأحداث. ذلك آنها كانت ف إطار نفس الیلودرامات التقلي‌دية السائدة فى السینما 
المصرية القديمة » القائمة على المصادفة والمفاجآت الساذجة , والماجزة عن تضویر 
الوعی, وإتاحة الفرصة لفهم أفضل للواقم » OY‏ 

ففى فيلم ( أرض الابطال ) على سبیل JEM‏ لنيازى مصطفی عام ۱۹۰۲ وقد تم 
تصويره فى العريش بعد آشهر قليلة من الثورة . وبإذن خاص من البکباشی جمال عبد 
الناصر . تناول القیلم مسألة الأسلحة الفاسدة , وتضمن عدة مشاهد عن الحرب 
تمیزت بالهزال والارتجال , وتطوع بطله ‏ فلسطین لسدوافع Tally‏ الفجاجمة قسیء 
للقضية كلها . كما آنها تسیء للشياب الصری الذى دخل الحرب نتيجة إحساسه 
الواعى بالخطر . فالبطل يكتشف أن الفتاة التى يحبها هى عشيقة لوالده الباشا؛ فيجن 
جنونه ويهرب من الحياة ؛ بالانخراط ى صفوف المحاربين ضد العصابات الصهيونية. 
وف فلسطين ينفجر مدفعه نتيجة قذيفة فاسدة فيفقد عينيه , وينتحر أبوه إحساسًا 
بالذنب تجاه ولده الذى قتلته الأسلحة الفاسدة ء وكان هو أحد مستورديها . 

وف فيلم ( سجن أبى زعبل ) لنيازى مصطفى عام ۱۹۰۷ قدم المخرج قصة مفككة 
مكتظة بأحداث يعوزها النطق , وعلاقات مضطربة ؛ ومطاردات لسجين مظلوم أتيحت 
له فسرصة الپرب. فيذه ب إلى بورسعيد التى تبدو كمدينة بلا بشر لينتقم من الذين 
تسبيوا ف دخوله السجن . ويظهر بالمدينة بعض الجنود الغزاة الذين لا نعرف [SUL‏ 
جاءوا آو حتى لای الدول ينتمون . ولم يعكس الفيلم أى وعى سياسى , لكنه كان 
يجرى دائمّا وراء الإثارة. وقد أدخل المخرج بورسعيد قسرًا فى الأحداث واختار لفيلمه 
من البداية إسم سجن ابو زعبل . 

وف ( حب من نار ) لحسن الإمام عام ۱۹۵۸ تستغل إحدى المصريات فتنتها 
لتستدرج جنود الغزاة لقتلهم , وأهمل المخرج تمامًا مشاركة الشعب المصرى وأهل 


)١(‏ سمير فريد : ثورة يولير والسینما فى مصر؛ اهم المحطات والمراحل ف تاريخ السینما المصرية , مجلة الفنون, 
السنة الخامسة » العدد العشرین » ماي / يونية VAAL‏ م. 
- كمال رمزی : مرجع سابق . 


مدينة بورسعید ف المعركة . ورغم ما یغلف موضوع الفیلم من وهم بالوطنية »إلا أنه 
كان فى حقيقته صورة من صور البضاعة السينمائية الرائجة , التی تتخذ من عرض 
الفاتن وسيلة مضمونة للرواج الجماهیری . 

وف عام ۱۹۹۰ عرض فيلم ( عمالقة البحار ) لسید بدير وهو عن استشهاد جلال 
دسوقی « وإسماعيل فهمی » وجول جمال الطالب السوری بالكلية البحرية الذی أصر 
على خوض الصرکة مع زملائه المصريين عام ۱۹۰ , وأغرق وا بارجة فرنسية كبيرة 
بطوربید صغير . وکان من المکن أن یأتی الفیلم على أرفع مستوی فنی لولا انپهار 
صانعیه بما أتيح لهم من إمكانات عسکرية بحريةء فبالغوا فى تصویرها وتقدیمها , 
دون تركيز على المغزى السیاسی والقومی والانسانی للواقعة . 

« ولم پسلم من ذلك الاطار إلا نماذج محدودة » كان آبرزها فیلم ( الله معنا ) لاحمد 
بدرخان عام ۱٩۰۵‏ .وقد تدخل جمال عبد الناصر بنفسه لیس بعرض الفیلم . فقد 
تم تصويره بعد قیام الثورة مباشرة » ومنع من العرض ثلاث سنوات » حتی عرض على 
رئیس مجلس قیادةالثورة وشاهده - وکما قيلت ده من کذب الاشاعات التی كانت 
تتردد بشأنه؛ وأمر بعرضه » وحضر بنفسه حفل الافتتاح فى سینما ریفولی یوم ۱۶ 
مارس ۱٩۵‏ وکان هذا هو آول فیلم یحضره جمال عبد الناصر » ('. 

الفیلم کتب قصته إحسان عبد القدوس » وفيه يصور ضابط مصری مبتور الذراع 
من حرب فلسطین وهو مصمم على تعقب الجرمین الذين تسببوا فى كارثة الاسلحة 
الفاسدة » والضابط على علاقة حب بابنة عمه الباشا ء الثری الذى ساعده » وهو ابن 
آخیه الفقیر, لیلتحق بالكلية الحربية , لکنه احد الشارکین ف |تمام صفق الاسلحة . 
ویتوصل الضابط وزسلاژه إلى مرتكب الجريمة بدءا من اللك » ومرورًا 
بالحاشية»والباشوات » وعمه آیضا . وینتهی الأمر بالباشا إلى الاعتقال عند قیام الثورةء 
وانفجار قنبلة من تلك الأسلحة الفاسدة كانت ف يده : عند محاولته الهرب بالوثاثق 


(۱ ) احمد عبد العال : مقال بعنوان ( ثورة يوليو وثلائون عاما من التاريخ ‏ مرجع سابق ) . 
سمير فرید : مقال بعنوان ( السینما الروائية ) الجلد الرابع عشر » الفنون والآداب , إشراف بدر الدين ابو 
غازی , الفصل الخامس من السح الاجتماعی الشامل للمجتمع المصرى ۱۹۵۲ - ۱۹۸۰ , الرکز القومی 
للبحوث الاجتماعية والجنائية . 
سمير قريد : بحث بعنوان ( السینما والدولة فى الوطن العربی ) » مركز دراسات الوحدة العربية , مکتبة 
الستقبلات العربية البديلة , الفنون والآداب کعناصر وحدة وتنوع ف الوطن العربی , ۱۹۸۵ م . 
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والستندات وموته , مما سيؤدى بالطبع إلى زواج الضابط من بنة عمه » تلك الزيجة 
التی كان الأب لا يحبذها . 

تلك العلاقة بين الضباط الفقراء » وبنات الاثریاء » كانت موضوعًا لفیلم آخر هو 
« ( رد قلبی ) عام ۱۹۹۷ لعز الدين ذو الفقار » الذی یتعرض لانجی إبنة الباشا التی 
تحب ابن الجناينى . ولم يكن مقدرًا لقصة الحب هذه أن تنتهی بالزواج » ولا قيام 
الشورة التى كلفته بالإشراف على مصادرة أملاك الباشاء ومع قوانين الإصلاح 
الزراعى الأولى تنهار طبقة كبار الملاك وتنتهى قصص الحب بين الفقراء والأغنياء 
بالزواج» () 

فى الفيلم الأول ( الله معنا ) لم يتم تناول ماساة ضياع فلسطين عام ۱۹۶۸ إلا 
بوجهة نظر محدودة الأفق » ترجم السبب الأول فى وقوعها إلى صفقة الأسلحة الفاسدة. 
وف الفيلم الثانى , لم تجد السينما فى قوانين الإصلاح الزراعى الأول ۰ ومصادرة 
المتلکات ۰ وثورة يوليو سوى الوسيلة المثلى لزواج الفقراء من الأغنياء . مما يعنى أنه 
حتى فى حدود هذين النموذجين الجيدين سينمائيًا كانت وجهة النظر الموضوعية 
السينمائية قاصرة إلى حد كبير . وبدا من خلالها اهتمام صناع الفيلمين بابراز سوء 
أحوال ما قبل «By gill‏ تبريرًا لقيامها ووجودها فى الحياة المصرية . 

والنموذج الشالث هو ( أرض السلام ) لكمال الشيخ عام ۱۹۹۷ . حيث يتعرض 
الفيلم لبقايا قرية هی دير ياسين التى تعرضت للمجزرة الشهيرة » حيث يوجد بعض 
من أهلها الذين نجوا» وحيث يدخل إليها ثلاثة فدائيين مصريين لتدمير أحد 
مستودعات العدو للذخيرة . ويستشهد إثنان منهم » وتقوم فتاة فلسطينية بحماية 
الفداكى الثالث » حتى يشترك المصريون والفلسطينيون فى رصد المكان وتنفيذ العملية . 
والفيلم يقدم صورة جيدة للنضال المصرى الفلسطينى . 

ومن الأشياء الملفتة للنظر » إنه فى نفس هذه السنوات الأولى من عمر ثورة يوليى » 
استطاع عدد غير محدود من المخرجين » أن يقدموا مجموعة جيدة من الافلام » على 
الرغم من استمرار سيادة الأفلام التجارية الاستهلاكية أمثال ( الحب بهدلة , الحموات 
الفاتنات فالح ومحتاس » شرف البنت ۰ أحبك يا حسن » سجن العذارى » وقبلنی ف 


(۱ ) محمود قاسم : مقال بعنوان ( البطل ف سینما عز الدين ذو الفقار ) , سينما ۱۹۸۲ » إدارة السينما 
بالثقافة الجماهيرية . 


الظلام ) . وتميزت آعمالهم بالاتقان والجدية . ولکنها ظلت ف إطار تناول آوضاع 
اجتماعية , أو تقالید وعادات سائدة , حيث پتیسر انتقاد تلك الاوضاع دون الاصطدام 
بالسلطة الجديدة التسی كانت قد بدأت تکشر عن أنيابهاء وان لم تكن قد اتضحت 
هویتها کامله بعد . 

من هؤلاء المضرجين برز صلاح آبو سيف الذی قدم عام ۱۹۰۲ ريا وسكينة » ثم 
الوحش عام ٠۹١١‏ » عن حوادث حقيقية استخرج منها دلالاتها الاجتماعية . ثم قدم 
آحد آهم آفلامه شباب إمرأة عام ۱۹۰۲ . وعام ۱۹۰۸ قدم صلاح آبو سيف فیلم 
الفتوة, الذى يحلل فيه البناء الداخلی للمجتمع الرآسمالی ببساطة وعمق وبراعة فنية . 
ثم كان له تناوله لعدة قصص لاحسان عبد القدوس , ثم تبعها بفیلم بين السماء 
والارض عام 1404 . وکانت تجربة فنية جديدة من حيث اختیار الکان . وف عام 
۰ قدم بداية ونهاية عن رواية نجيب محفوظ » ویتناول عالم نجیب محفوظ 
الرتبط بالطبقة المتوسطة ف أحياء القاهرة الشعبية . 

كان هناك LET‏ المخرج توفیق صالح الذی قدم درب الهابیل عام ۵ ۱۹۵ . وقدم 
پوسف شاهین صراع فى الوادی عام ۱۹۰۶ . حيث تناول الصراع بين الاقطاع 
والفلاحین, ثم آحد آهم آقلامه باب الحدید ۱۹۵۸ ۰ وبعده جميلة الجزائرية الناضلة 
ضد الاحتلال الفرنسی للچزاش . 

وشارك مخرجون آخرون ف تلك الفترة ف هذا العرض الناجح لافلام الواقع 
الاجتمامی الصری . ومنهم هنری برکات الذی قدم عام ۱۹۵۹ oles‏ الکروان » عن 
رواية د. طه حسين . وانتقد من خلاله جمود تق اليد وعادات الصعید . وقدم عاطف 
سالم الحرمان ۱۹۹۳ » چعلونی مجرمًا عام ۰۱۹۰۶ إحنا التلامذة ۰۱۹۵۹ وصراع فى 
النیل ۱۹۰۹ . آما كمال الشیخ فقد قدم حياة آو موت عام ۱۹۵۶ , وارض السلام عام 
۷ عن قضية فلسطین . وإلى جانب هؤلاء الخرجین الذین تمیزوا فى افلام الواقع 
الاجتماعی » برزت أسماء آخری کعز الدین ذو الفقار وأفلامه الرومانسية « وفطین عبد 
الوهاب وآقلامه الكوميدية . 
والغرض من ذلك التوثیق لأفلام هوّلاء الخرجین ‏ تلك الفترة هو : 
١‏ -أن یکون دلالة فى حد ذاتها . لکون تلك السنوات » هى سنوات من السینما المثمرة » 

ولم تكن سنوات عجافا ف تاريخ الانتاج السينمائى الصری « قدمت أثناءها نماذج» 

يدخل بعضها ف نطاق کلاسیکیات الفیلم الصری . 
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۲ - وهذا التوئیق هى دلالة آخری على وجود مخرجين مصریین فى تلك الفترة , 
قادرین بما لهم من قدرات فنية » ورؤية اجتماعية عميقة , على خوض غمار آفلام 
الواقم السیاسی والاقتصادی الصری . وکان لبعدهم عن هذا المجال تقسبرات 
متعددة ء ريما تعلق پعضها بالناخ السائد» مسن حيث قدر الأمان » وهامش الحرية 
المتاح للفنان. 

۳ - كما أن هذا التوثيق للمرة الثالشة مع مجمل قوائم الانتاج السینماتی فى مصر من 
عام ۱۹۵۲ حتی عام ۱۹۱۰ يؤكد « أن الشورة وحتی عام ۱۹۱۰ لم تكن قد 
حددت بعد علاقتها بالسينما المصرية , بحيث بات وجود تلك الثورة على الشاشة 
كتحول سياسى واقتصادی واجتماعى غيرملموس » sf.)‏ بمعنى آخر «إن النظام 
الثورى قد أثبت عجزه عن استغلال الإمكانات السياسية للسينما باعتبارها أداة 
للتغيير الاجتماعى . وتبا لذلك فقد تخلی عن تفكيره المبكر لبناء سينما سياسية 
رسمية » وارتضى أن تستمر تقاليد العهد القديم ف مجال السينما . أى أن تظل 
الرؤية لها مدارها أنها مشروع تجارى » يستهدف تحقيق الربح السريع بانتاج 
أفلام يقصد بها الترفيه عن الجماهير « والتصدير إلى العالم العربى» (). 
ومما يزيد من حدة إدانة هذا الموقف السلبى للنظام الثورى الجديد, أن آفلام 

الواقع الاجتماعى المصرى التى سبق التنويه عنها لكبار المخرجين المصريين , ( كان لها 

ارتباطها بالشاکل الاجتماعية الحقيقية » وكان نقدها يتسم بروح نقدية لاذعة , Glad‏ 

بها من نفس منطلق المثل الذى ينادى بها النظام . وكان مجرد التعرض للواقع الصری , 

هو ف حد ذاته محاولة للاقتراب من السياسة ف مصر المعاصرة فى ذلك الوقت (').ولكن 

حتى فى تلك الحدود , لم يتنيه النظام لاستقطاب ذلك الاتجاه ودعمه , وتأكيد وجوده 

كتيار غالب فى السینما المصرية . 

إلا أن ذلك الاتجاه لم يجد من الحركة النقدية والفكرية والفنية , آو حتى من النقاد 
أو الصحفيين المرتبطين بثورة یولیو إيمانا بها أو مسايرة لها , باعتبارهم أكثراستيعابًا 

(۱ ) احمد عبد العال : مقال بعثوان ( ثورة پولیو وثلاثون عامًا من التاريخ  )‏ مرجع سابق . 

(2 ) Baker, Raymond William. Egypt In Shadows. Films and the Political Order. Ameri- 


can Behavioral Scientist, Vol. 17, No.3, Jan./ Feb, 1974, Sage Publications Inc. 
(3) Baker, Ibid, 
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للقیم المهيمنة أو القیم الجديدة الطلوب طرحها . لم يجد ما یوکد وجوده او ما بدعمه 

كتيار غالب ف السینما المصرية . 
غير أن الرصد الموضوعى ‏ ف ذات الوقست - للتجدید فى البنيات المؤسسية الفنية 

والثقافية عمومًا والسينمائية بوجه خاص » ومحاولة استقراء وظيقة هذه الأبنية 

الثقافية , يؤكد الاهتمام الملموس بصناعة السینما ء بل ويشير إلى نوع من التوجه إلى 
تمهيد الطريق أمام سينما جيدة. إذ أن مفهوم إنشاء أبنية مؤسسية جديدة يخلق تقاليد 

متماسكة ومنسجمة » يدرك أى نظام ضرورة وجودها لتواكب ممارساته . 
ورغم غياب الوثائق الشارحة لطبيعة أهداف ووظائف هذه الأبنية « التى يمكن أن 

تكشف عن الإسهام الواعى بدورها , إلا أن ملاحظة مجال نشاطها ف مقارنة مع القيم 

السائدة وقت ذاك» وكذلك خصوصية تحركها » يحدد الاتجاه الوظيفى لهاء , وتأثيرها 

على المسار الإبداعى » ونوعية الأعمال السينمائية . 
وإن كان نظام إنشاء هذه الأبنية المؤسسية یحکمه التوالد الزمنى فى مراحله 

الختلفة , إلا أن الثابت تاريخيًا أنه قد كانت هناك محاولات لاحتواء النشاط السینمائی, 

داخل إطار هيكلى , يسهل للنظام الحاكم قدرة السيطرة عليه . 
ويمكن أن نجمل رصد إنشاء هذه الأبنية المؤوسسية الجديدة تاريخيًا فيما يلى : 

«-١‏ فى عام ۱۹۵۰ ثم إنشاء مصلحة الفنون : وقد قامت هذه المؤسسة بانتاج عدة 
آفلام تسجيلية قصيرة . وأنشأت ( نادى الفيلم الختار ) ف حديقة قصر عابدين 
71 . وف هذا النادی تجمع كل هواة السينما ف مصر ء وكان بمثابة مكان لصقل 
مواهبهم . ولاشك أن هذا التجمع الذى كان يتم اختيار برامجه ونشاطه تحت مظلة 
مشروعة من النظام » قد طرح تيارًا جديدًاء وفقا لاختياراته الفنية والفكرية 
لبرامجه. 

۲ - فى عام ١1951/‏ أنشأت الدولة مؤسسة دعم السینما , فكانت أول مؤسسة عامة 
للسينما فى مصر والوطن العربى . وتحددت أهم آهدافها , ف رفع المستوى الفنى 
والمهنى للسينما . وتشجيع عرض الأفلام العربية داخل وخارج البلاد » واقراض 
المشتغلين بالإنتاج السينمائى الهادف . ومنح جوائز للانتاج السينمائى 
والمشتغلين به . ثم تحولت هذه المؤسسة إلى المؤسسة المصرية العامة للسينما 
لتحقيق نفس الأهداف . وكان لها انجازاتها فى مجال الاشتراك المصرى فى 


۳۳ 


الهرجانات السينمائية الدولية , و(قامة أسابيع الافلام المصرية ف الخارج , 

والاجنبية فى مصرء واقراض الانتاج الجید » وإقامة السابقات old‏ الجوائز الالية 

لأفضل إنتاج سینماتی . بل وبدأت دورًا CS‏ یعکس SL‏ الستوی السائد 

للسينما . حين تعاونت مع المؤسسة الصرية للتأليف والترجمة philly‏ فى ترجمة 

الكتب التى تناولت حرفية السينما » وأصدرت خمسة وعشرين GES‏ (0. 

وقد واكب تلك السسات السينمائية الجديدة فى مصير ؛ ف الخمسینیات » « إنشاء 
المجلس الأعلى لرعاية الفنون والآداب والعلوم الاجتماعية » الذى كانت السينما إحدى 
مهامه . وأوكلت إليه مهمة تنسيق جهود الهيئات الحكومية وغير الحكومية العاملة فى 
ميادين الفنون والآداب والعلوم الاجتماعية « وكانت من بين مسئولياته » ابتكار وسائل 
تشجيع العاملين فى تلك الميادين » والبحث عن الوسائل التى تؤدى إلى تنشئة أجيال من 
Jal‏ الآداب والفنون ‏ يستشعرون الحاجة إلى إبراز الطابع القومى ف الإنتاج الفكرى 

المصرى بشتى آلوانه » ويعملون على التقارب ف الثقافة والذوق الفنى بين المواطنين , 

by‏ يتيح للأمة أن تسير موحدة ف طريق التقدم . محتفظة بشخصيتها , وطابعها 

الحضارى المميز. 

3-۲ ۲۲ فبراير عام ۱۹۵۸ أضافت حكومة الثورة إلى وزارة الارشاد القومى مهمة 
الثقافةء وتحول اسمها إلى وزارة الثقافة والارشاد القومى . وتولى تلك الوزارة من 
نوفمير عام ۱۹۵۸ إلى سبتمبر عام ۱۹۱۲ شروت عكاشة , وكان أحد ضباط 
الثورة, الذين توفر لهم قدر كبير مسن وضوح الرؤية فى المجال الثقاف , وقرر أن 

بأخذ على عاتقه مهمة ربط السياسة الثقافية , بالخطة الشاملة للتنمية » AY)‏ 

٤‏ -ف عام 1509 تم إنشاء المعهد العالى للسینما ‏ كمؤسسة تعليمية فنية » تتولى إعداد 
الكوادر السينمائية الجديدة فى مجالات تخصصاتها المختلفة . واستقدم لهذا المعهد 
بعض الخبراء والاساتذة الاجانب , إلى جانب بعض السينمائيين المصريين للتدريس 


(۱) سمير فريد : مقال ( السينما الروائية ) , مرجع سابق . 
سمير فريد : مقال ( السينما والدولة فى الوطن العربى ) » مرجع سايق . 
عبد المنعم سعد : موجن تاريخ السينما المصرية ؛ مطابع الاهرام التجارية SAVY‏ ص 1۳ . 
د. ثروت عكاشة : مذکراتی فى السياسة والثقافة » مكتبة مدبولى » جزء أول ۱۹۸۸ ۰ انظر من ص ۰۵۳۲ 
LoVe‏ 
)1( د ثروت عكاشة : مرجم سایق - ص ۰۷۲ 1۷۲ . 
سمير فريد : مقال ( السینما الروائية ) مرجم سابق . 


vé 


به . وبانشاء هذا العهد » صار حضون الدولة ق LL dill‏ السینمائی و اكا 

وتعدی آمر التشجیم إلى مرحلة صياغة کیانات بشرية جديدة تعتبر ارتكارًا لها ف 

توجهاتها , بما تملکه من ثقافة وتقنية متطورة . 

تلك كانت LOM‏ الجديدة التى اقامتها الثورة فى فترة الخمسینیات ‏ مصر . وهی 
تشير إلى وعی وإدارك بدور الهیثات الفنية والثقافية فى حياة الشعب . ومن خلالها 
یمکن أن نلمح اهتمامًا وتوجها لفن السینما » إلى جانب الاهتمام الماثل بالکتاب . 
والرادیو » والسرح , والفنون التشكيلية » وغيرها . 

ولیست تلك الابنية هى الجانب النهائی فى سلسلة اهتمام الدولة بذلك الفن . بل إنه 
فى تلك الفترة المبكرة أيضا فى حياة ثورة یولیو فى مصر » إتخذت بعض الاچراءات 
لتضمن تحديد الأطراف المشاركة فى الظاهرة السينمائية . إذ تنبهت الحكومة إلى الدور 
الذى يمكن أن تلعبه الرقابة على المصنفات الفنية » وخاصة فى مجالى السرح والسینما . 
فما كان منها إلا أن ألغت لائحة التياترات والسارح التى صدرت ف مصر ف بداية هذا 
القرن فى ۱۲ يوليى عام ۱٩۱۱‏ ۰ وهی اللائحة التى أشرفت سلطات الاحتلال البريطانى 
فى مصر على تقنين بنودها » خوفا من تصاعد الروح الوطنية بفعل الأعمال الفنية . فى 
ذلك الوقت لم تكن السينما فى ذهن واضعى اللائحة , لكن ذلك لم يحل مستقبلا دون 
تطبيق أحكامها بطريق القياس على السينما . وبقيت تلك اللائحة هى المهيمنة على 
الحياة الفنية فى مصر , لدة تقترب من خمسة وثلاثين عامتا» حتى أصدرت إدارة 
الدعاية والارشاد التابعة لوزارة الشئون الاجتماعية فى فبراير عام ۱۹۶۷ تعليمات 
خاصة بالرقابة على الافلام . لا تعتبر تعدیلا لتلك اللائحة لكنها كانت ف واقع الأمر لا 
تعدو أن تكون مكملة لأحكامها , ومقننة لما جرى عليه العمل رقابيًا , تحت امرة وزارة 
الداخلية. 

« انقسمت هذه التعليمات إلى شقين . أولهما خاص بالناحية الاجتماعية والأخلاقية, 
ويشتمل على شلاثة وثلاثين محظورًا « والثانی خاص بناحية الأمن والنظام العام » 
ويشتمل على واحد وثلاثين محظورا . وقد ساهمت تلك الحظورات المتعددة ف انصراف 
السينما الصرية عن تناول موضوعات كثيرة » OY‏ 
)1( تعلیمات الرقابة ف فبرایر ۱۹6۷ -إدارة الرعاية والإرشاد الاجتماعى بوزارة الششون الاجتماعية. 

مصطفی درويش - محاضرة ( رقابة وسينما وأشياء اخرى ) » مقدمة لى الرکز الثقاف الفرنسی بالقاهرة . 


سمير فريد : السينما والدولة فى الوطن العربی - مرجع سابق . 
کلود ميشيل کلونی : مقال بعنوان (الظلال والاطیاف ف قاموس السینما العربية),کتاب الهلال نوفمبر ١۹۸۷‏ م. 


Yo 


وبعد ثلاث سنوات فقط من قیام الثورة , تم نسخ لائحة التیاترات والتعلیمات 
الرقابية لعام ۱۹۶۷ بموجب القانون رقم ۳۰ لسنة ۱۹۰۵ لتنظیم الرقابة على 
الأشرطة السينمائية ولوحات الفانوس السحری والأغانى وا لسرحیات والونولسوجات 
والأسطوانات وآشرطة التسجيل الصوتی . فهل آتی هذا القانون بجدید يخدم فن 
السینما فى مصی ؟ 

وف استعراض سریم لبعض آحکام هذا القانون« نجد أنه يحدد أن ترخيصًا یسری 
لدة سنة من تاريخ صدوره بالنسبة إلى التصویر » ولدة عشر سنوات بالنسبة إلى 
العرض ‏ يجب أن يصدر حتی یتسنی اتمام العملیتین التصوير والعرض , وأنه يجوز 
للسلطة القائمة على الرقابة ‏ أن تسحب بقرار مسبب الترخيص السابق إصداره فى أى 
oy‏ إذا منااطرات طووف جدیدة تس ذلك كما تهون القانون العقویات القن 
توقع على من يخالف أحكامه . وهی تتراوح بين الحبس والغرامة » ومصادرة الأجهزة 
والآلات التى استعملت ف ارتكاب المخالفة » (). 

ومما جاء ف المذكرة الايضاحية له ( أن الاغراض المقصودة من الرقابة » هی 
المحافظة على الأمن والنظام العام » وحماية الآداب العامة ومصالح الدولة العليا ) . 

ومما سبق یتضح أن الإدارة هى الجؤة صاحبة الولاية وممارسة الرقابة ‏ وأنه لا 
هن لساطدي] الف ية :هذا eee‏ سوى أن ركو ata as‏ تم اة 
حسن الآداب واحترام النظام العام » وحماية مصالح الدولة العليا . 

هذه السلطة للرقابة فى تقدير الاتفاق من عدمه مع الآداب واحترام النظام العام 
وحماية مصالح الدولة العلياء هى ف الواقع مقيدة للفنان , الذى لا يعلم على وجه 
التأکید مدى احترامه للنظام العام من وجهة نظر ممثل النظام العام أى الرقابة . كما أن 
مضالح الدولة العليا هی الأخرى متفيرة » ولا تثبت على حال ؛ ويجب أن يتفق عمله 
الفنى قبل وأثناء وبعد التصوير مع تلك المصالح , وإلا دخل فى عداد أعداء المجتمع . 
ويعاقب بالحيس والغرامة والمصادرة . 

وبالتالى فهذا القانون كان يتعامل مع السينما بكثير من التحفظ والاحتراس بل 
والخشية. ولم يوفر فى الحقيقة حرية الابداع لصائعيها , سواء قبل آو بعد اتمام العمل 
الفنى. 
)١(‏ القانون رقم ۲۰ لسنة ۱۹۵۵ لتنظيم الرقابة على الأشرطة السينمائية ولوحات الفانوس السحرى 

والاغانی والمسرحيات والونولوجات والاسطوانات واشرطة التسجیل الصوتية . ۱ 


۳۹ 


ofS‏ هذا هوالحال الذی کانت ule‏ سینما سنوات الشورة الأول سواء من ناحية 
موقف السینما من جملة احداث تلك السنوات » آو من ناحية موقف النظام الثوری 
الجدید من السیتما كابنية . وکرقابة , وکنتاج فنی . أى كأفلام , كانت نتاجًا للسينما 
الروائية الصرية, فى تلك الفترة المبكرة من حياة ثورة ۲۳ ولیو . 


الق : الأبنية السياسية وضرب الدیموقراطية وبذور سینما الخوف : 


ف الثامن phe‏ من شهر يناير عام ۰۱۹۵۳ آصدر النظام الثوری الحاکم فى مصر 
قانون حل ال حزاب السياسية . وعرفت بعده مصر ف الخمسینیات » شکل التنظیم 
السیاسی الواحد . هذا الشکل الذى تمثل فى هيثة التحریر , ثم فى الاتحاد القومی . 
وامتد بعد ذلك عبر الستینیات والسبعینیات ممثلا فى الاتحاد الاشتراکی العربی . 
فى تلك المرحلة » كانت مصر تمر ہما يمكن أن نطلق عليه بين مراحل تطور النظام 
السياسى المصرى « بالرحلة الثورية نسبة إلى ثورة ۲۳ يوليو , أو المرحلة الناصرية 
نسبة إلى دور الرئیس عبد الناصر » .)١(‏ 
وقد ارتبطت السمات الرثيسية لنظام الحکم فى الخمسینیات , بکثير من الظروف 
التاريخية المواكبة لحركة الجیش فى ۲۳ پوليو ۱۹۰۲ , وتطور وقائعها وأحداثها فى 
السنوات التالية , مما طرح آثاره بعد ذلك على خیارات النظام الحاکم من حيث شکل 
النظام السیاسی القاشم » وکذلك آبنیته السياسية . 
« كانت pal‏ سمات هذه الحركة ثلاث: 
١-إنها‏ حركة عسكرية قوامها Slay‏ عسکریون » وأداتها تنظیم عسکری ( تنظیم 
الضباط الاحرار ) » ولم يكن ضمن عناصرها شخصیات مدنية . كما لم تقم 
بتخطیط مسبق , أو تعاون مشترك » مع حزب أو حركة سياسة مدنية خارج 
الچیش. 
۲-آنها حركة سرية , قامت بعمل انقلابی ضد نظام الحکم القائم وقتذاك . وقد آثر ذلك 
على آنماط السلوك السیاسی لقادتها فیما بعد , وهم فى الحکم ؛ وبالذات فیما 
یتعلق بعنصر الأمن . 


(۱) د. على الدين هلال وآخرون : النظام السیاسی الصری وتحدیات الثمانينيات ۱۹۹۲ 15417 : مكتبة 
تهضة الشرق , جامعة القاهرة , طبعة ثانية , ۱۹۸۲ ص VA‏ 


۳۷ 


۲ آنها لم تمثل تنظيمًا أيديولوجيًا موحدًا ؛ ولم يكن هناك عقيدة سياسية واحدة تربط 
القائمين بها» سوی بعض الشعارات العامة التی تبلورت فیما بعد ف البادی 
الست. يؤكد ذلك أن الحرکة ضمت بين قیاداتها عناصر مختلفة أيديولوجيًا 


وفکریا. 
وقد انعگست تلك الخصائص لتنظیم الضباط الثحرار . على شکل وسمات نظام 


الحکم الذی تبلور بعد عام ۱۹۰۲ . من هذه السمات الخلافات التی حدثت على القمة 
حول السیاسات » ومسار الحکم « والتی آدت إلى تصفیات داخل مجلس قيادة الثورة . 
ومنها وقوع النظام فى صدام مع القو ی السياسية الشعبية › التی مكلت التیار الرئیسی 
للحركة الوطنية فى ذلك الوقت » وبالذات الوفد وحركة الاخوان السلمین . ومنها 
الاهتمام بعنصر تأمين النظام » OY‏ 

وکان من الطبیعی ف هذا ال(طار أن تتعدد أجهزة الأمن التی تراقب بعضها . كما 
كان من الطبیعی أن تعلو أسهم تلك العناص التى ارتبطت پهذه الأجهزة » وتدربت 
فیهاء وکانت تلك هی الجذور الأولى لمراكز القوی ف الحياة السياسية المصرية , تلك 
التى استشرت ف نهاية الخمسينيات والستينيات . والتى لم تجرق السينما على الاقتراب 
منها حتى انتهت المرحلة الناصرية , وأعطى الرئيس آنور السادات الضوء الأخضر 
لادانتها بعد حركة ١6‏ مايى ۱۹۷۱ آو كما أطلق عليها ثورة التصحيح وتصفية مراکز 
القوى. 

وقد شهدت مصر ف فترةالخمسينيات مولد اثنين من الأبنية السياسية هما هيكة 
التحريرء والاتحاد القومى. وبإلقاء الضوء على الناخ الذى نشأت خلاله كل متهما . 
وعلى نظرة القيادة لمهمة الأبنية السياسية ف تلك الفترة من تاريخ مصر لكفيل , بتبين 
كيف تراجعت فى وجودهما الممارسة الديمقراطية لكافة فشات الشعب .وكيف بدا 
المثقفون فى ممارسة نوع من السلبية تجاه القيادة الثورية » مقدمين الولاء السياسى 
وليس المشاركة الفعالة فى تطوير المجتمع » وكان السینمائیون aly‏ هاما من روافد 
هوّلاء المثقفين المنسحبين . 

أنشئت هيئة التحرير فى يناير عام ۱۹۲ عقب حل الأحزاب السياسية . وف تلك 
الفترة كان عبد الناصر يتحدث كثيرًا فى خطبه عن الديموقراطية والوحدة الوطنية . وق 


(۱) د. على الدين هلال؛ وآخرون : تجربة الديمقراطية فى مصر VAAL NAV‏ مكتبة نهضة الشرق « جامعة 
القاهرة , طبعة ثالثة VAAN‏ ص ۲۸۰۲۷ . 


YA 


خطاب له ف التصورة بتاریخ ٩‏ أبريل ۱۹۵۳ ذکر أن « هيكة التحریر ليست حزبًا 
سپاسیا يجر الفانم على الأعضاء » أو یسته دف شهوة السلطان والحکم , وإنما هی 
أداة لتنظیم قوى الشعب و]عادة بناء مجتمعه ؛ على آسس جديدة صالحة آساسها 
الفرد . وق خطاب آخر . شبه عبد التاصر هيئة التصریر « بالدرسة التی سوف یمارس 
فیها الشعب ویتعلم كيف ينتخب ممثلیه . 


لقد كان الاعتقاد السائد لدی الحكام الجدد فى مصر , أن الشعب ليس مهيئا بعد 
للحياة الديمقراطية . وكانت مرحلة هيئة التحرير هى المرحلة الانتقالية ف حياة ثورة 
يوليوءأى مرحلة إقرار القانون والنظام » والتى كان هدفها تثبيت دعائم النظام فى 
مواجهة معارضة متعددة المصادر والاتجاهات » OY‏ 


« وف ٠١‏ يناير ١157‏ أعلن عبد الناصر نهاية مرحلة الانتقال » وطرح الدستور 
الجديد للاستفتاء , وتبعا له ظلت الاحزاب السياسية غير مصرح بها . وبدلاً من هيئة 
التحرير » نص الدستور على تنظيم جديد هو الاتحاد القومى , ليكون هو البوتقة 
السياسية التى ينخرط فيها الشعب بكل طبقاته . ويمكن اعتبار الاتحاد القومى أول 
مواجهة جادة للنظام الجديد مع قضية بناء تنظيم سياسى شعبى . وساد خلال تلك 
الفترة التی امتدت حتى صدور القوانين الاشتراكية . والميثاق » وبناء الاتحاد الاشتراكى 
Bal‏ الستفییات هناد ها سمی بفلسفة الاتحاه القزمی :ولا اك الديمفراظية 
التعاونية . وکان الاتحاد القومی یمثل فى فكر عبد الناصر الشصب بأسره » حتی أطلق 
على تلك المرحلة بالرحلة الشعبية فى التاریخ الصری . 


7 القومی De‏ مناخ سیاسی یتمیز باتجاه واضع 
إلى تقوية العكومة الرکزية : والی تسرکیز السلطة . وبالتلی لم يكن غريب أن یتجه 
اختیار النظام» نحو صيغة التنظیم السیاسی الواحد ولیس صيغة تعدد الأحزاب . ومن 
خلالها اصبح شغل الحکومة الشاغل , هوالحصول عل تأیید الشعب والوظفین للبرامج 
الحكومية , ومن خلالها سمح بحرية نسبية ف التعبیر عن الآراء : ومعظمه كان 


(۱) د. على الدين هلال » وآخرون : مصر فى ربع قسرن - دراسات ف التنمية والتغير الاجتماعى تطور 
الايديولوجية الرسمية فى مصر : الديمقراطية » والاشتراكية » معهد الانياء العربى » طبعة أولى » بيروت 
۱ -ص ۱۲۷ ۰ ۱۲۸ . 


۳۹ 


یتجه إل نواحی التطبیق وحدها آو إلى قضایا الادارة , کما أن الاتقسامات وجماعات 
الرأى لم يكن مسموحًا بها»() 

ف هذا الإطار LAAT‏ لم يكن هناك مجال للصراع السياسى ف عملية اتخاذ القرار . 

وسادت نظرة ترى » أن السياسة ما هى فى جوهرها إلا مجموعة من المشكلات 
الادارية. وأن الخلاف يمكن أن يدور حول هذه المشكلات » وحول رفع مستوى الأداء , 
ولكن دون أن يتطرق إلى الاختيارات والأولويات نفسها . وهكذا تبنى النظام مفهوما 
اندماجيًا وليس مفهومًا تنافسيًا للمجتمع السياسى . 

من ذلك يتضح کون تلك الأبنية للثورة ( جبهة التحريرء والاتحاد القومى ) لم تكن 
Gis,‏ حقيقيًا للممارسة الديمقراطية من جانب فثات الشعب المختلفة والمتحدة كما نص 
على ذلك بیان إنشائها , خاصة بیان إنشاء الاتحاد القومى . ولم يسمح النظام 
السياسى بممارسات سياسية , تحقق المشاركة الحقة خارج هذين التنظيمين . واللذين 
أحتكر العمل فيهما الضباط الأحرار » والعسكريون بصفة عامة » وتقلص دورهما فى 
النهاية لیصبحا فرعًا آخر من فروع الحكومة . 

« وربما ساعد على ذلك الانسحاب الشعبى الحقيقى » من ممارسة المشاركة 
السياسية من خلال تلك الابنية السياسية الأولى للثورة . تلك الطبيعة الفوقية التى نشا 
البناءان من خلالها , فتكون الاتحاد القومى بقرار من رئيس الجمهورية » الذى حدد 
بمراسيم تصدر عنه عضوية أجهزته المركزية » وكان هو نفسه رئيسًا للاتحاد القومى. 
وسيطرت مجموعة الضباط الأحرار على عملية صنع القرار فيه » وتولت مناصبه 
الرئيسية » مع مشاركة محدودة من المدنيين فى تلك المناصب العليا» (). 

تلك الطبيعة الفوقية فى إنشاء التنظيمين « والدعوة للمشاركة من خلالهما عن طريق 
الشروط التى تحددها السلطة ولم تضعها الجماهير بنفسها , وهيمنة العسكريين على 


)١(‏ د. نزيه الایوبی , وآخرون ( مصر ف ربع قرن ) دراسات ف التنمية والتغير الاجتماعى ,تطور النظام 
السياسى والإدارى ف مصر ۱۹۰۲ : ۱۹۷۷ , معهد الإنماء العربى طبعة أولى» بيروت ۱۹۸۱ ص CVV‏ 
#۸ ۲ 
Baker, Raymond William . Egypt's Uncertain Revolution Under Nasser and Sadat, Har‏ - 
vard University Press, Cambridge, Massachusetts, London, England, 1978, P 47.‏ 
(۲ ) د. آسعد عبد الرحمن : الناصرية البيرقراطية والثورة فى تجربة البناء الداخلى . مؤسسة الابحاث العربية » 
بیروت . لبنان » طبعة ثاثية ۰۱۹۸۱ ص ۸۳ . 


التاصب الرئيسية فیهما « وتقلص الشاركة السياسية الحقيقية من خلالهما , « جعلت 
منهما تنظیمات ورقية , افتقدت القدرة على الحركة الستقلة أو البادرة الذاتية , ونظر 
الیها الواطنون على آنها جهاز آخر من أجهزة السلطة , وأنها قنوات للاتصال من جانب 
واحد (من آعلی إلى سفل ) » بل نظر إليها آحیانا على آنها آدوات للرقابة والضبط . وکان 
من شأن ذلك أن هذه المؤسسات لم تتمکن من أن تصبح آدوات للمشاركة , أو قنوات 
للتعبير عن الطالب » أو لتمثيل التیارات السياسية الختلفة » ('. 

وقد واکب بناء تلك الابنية السياسية فى الخمسینیات تطورات آخری » ساهمت فى 
ترسیخ ذلك الانصراف الجماهیری عن الشارکة فى العمل السیاسی , وبالتالی فى ضرب 
الدیموقراطية كان منها : 


:ةطلسلاةيزكرم-١‎ 


« التى جعلت القدرة على اتخاذ القرار السياسى حكرًا على رئيس الجمهورية جمال 
عبد الناصر » إلى جانب تلك الحلقة الضيقة المحيطة به » وا منتقاه من بين أعضاء تنظيم 
الضباط الاحرار , وأعضاء اللجنة التنفيذية للتنظيم السياسى . وقد ارتبط بتلك السمة 
سمة آخری لا تقل عنها أهمية وخطورة » وهی الدمج بين السلطات » ورفض مفهوم. 
التوازن بينها . فمنذ عام ۱۹۰۲ ومن خلال أدوات قانونية دستورية » آو عبر 
ممارسات فعلية , سيطرت السلطة التنفيذية على السلطة التشريعية , ولم يعد البرلمان 
slut‏ رقابة ذات فعالية وشأن . بل استطاعت السلطة التنفيذية من خلال تحكمها فيمن 
يستطيع أن يرشع نفسه لعضوية السلطة التشريعية ( الحجز عند المنبع ) , وتوجيهها 
للأعضاء من خلال علاقة البرلان بالتنظيم السياسى الواحد , أن يكون البرلمان امتدادًا 
بشكل آو بآخر للسلطة التنفيذية . 
وقد ارتبط بتلك السمة أيضًاء أو ساعد على تأكيدها فى الحياة السياسية المصرية , 
وجود قيادة استثنائية متمظة فى شخص الرئيس جمال عبد الناص , الذى استمد 
النظام جزءًا كبيرًا من شرعيته من شخصه » ومن علاقته المباشرة مع الجماهير فى مصر 
)١1(‏ د.جمال مجدى حسنين : البناء الطبقى ف مصر OY‏ : ۱۹۷۰ ؛ دار الثقافة للطباعة والنشر القاهرة VAAN‏ 

. ۱٤١ص‎ 


د . على الدين هلال وآخرون : تجربة الديمقراطية فى مصر ۱۹۸۱-۱۹۷۰ ۰ المشكلة السياسية لى مصر 
والتحول إلى تعدد الأحزاب ‏ مرجع سابق ‏ انظر من ص He‏ ی کر ea‏ 
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والاقطار العربية الأخرى Ve‏ .(مما سيأتى ذکره بالتفصیل قيما بعد تحت عنوان 
کاریزما عبد الناصر) . 

تب الرکزية التی حجبت LS Lad)‏ ق اتخاذ القرار السیاسی عق الجماهیر 
العريضة؛ والتی تمت ف جانب كبير منها , بفعل ممارسات النظام الفعلية , ولیست 
بفعل تشریعات قانونية آصدرها النظام الجدید آمام الجماهیر . وکانت الفكات المثقفة , 
هی آکثرها قدرة عن تون مخاطر ذلك الاتجاه اللادیمقراطی . ومنذ البداية تحددت 
مواقع المثقفين المصريين بفتاتهم الختلفة خارج داثرة الشاركة الحقيقية . 


۲ - نمو أجهزة الامن والعلومات « وضرب القوی الوطنیة : 

ظهر الصدام ما بين الثورة » وفثات متعددة من القوی الوطنية , بعد آشهر قليلة 
فقط من قیامها . ولطبيعة القائمین علیها کعسکریین « ولتضخم مفهوم الامن فى ذهنهم 
كحركة حافظت على سرية تنظیمها وتحرکاتها لسنوات عديدة . كان من الحتم وقوع 
هذا الصدام . 

« وکان من آبرن حوادث الاصطدام الأول مع السلطة الجديدة , قضية عمال کفر 
الدوار عقب مظاهرة احتجاج قام بها عمال شركة مصر للغزل والنسج الرفیم » البالغ 
عددهم نحو عشرة آلاف عامل يوم ۱۳۰۱۲ أغسطس ۱۹۵۲ , للمطالبة ببعض الحقوق 
العمالية. وحدث اشتباك بینهم وبين قوات الشرطة , وانتهی الامر بمصرع ثلاثة جنود , 
وثلاثة عمال » وجرح VA‏ شخصًا .وعقد مجلس عسکری لم یسمح للمتهمین بحق 
الدفاع عن آنفسهم عن طریق محامین . وصدر حكم بالاعدام على مصطفی خمیس 
ومحمد حسن البقری العاملین « واحکام بالسجن على بقية التهمین . وأهاج اسلوب 
الحاکمة مشاعر الجماهير ف مصر والخارج » وکانت هذه الحادثة بمثابة الدلیل الأول 
من جانب النظام الشوری الجدید على قمع العمل السیاسی الشعبی » ومواجهته 
بالارهاب » (). 

ثم تعاقبت بعد ذلك عملیات الاعتقال والتنکیل بخصوم النظام » كان Lab gol‏ عملية 


۱ د. ثروت عكاشة : مرجع سابق » ص ۱۲ . 
د. اسعد عبد الرجمن : مرجع سایق , ص ۷٤‏ . 
د. على الدین هلال : تجربة الديمقراطية فى مصر , مرجع سابق » انظر من ص ۰۲۹ ۳۰. 
Baker . Op. Cit, P96.‏ )2( 
آحمد حمروش : مرجع ساپق , ص ۲۸۸ › ۲۸۹ . 
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اعتقال معظم أعضاء الجهان السری للاخوان السلمین , وتنفيذ حکم الاعدام فى قادتهم. 
ف آعقاب محاولة اغتیال جمال عبد الناصر ف المنشية بالاسكندرية عام ۱۹۰6 . ثم 
بدأت تتسرب من السجون أنباء عمليات التعذيب والقمع التى يتعرضون لها . وتعرض 
أعضاء تنظيم الإخوان المسلمين بعد ذلك » وق سنوات عديدة , لحركات اعتقال واسعة 
النطاق » وذلك بحجة حماية الثورة Me‏ 

وتعرّض الشيوعيون LAT‏ للتنكيل بهم من جانب النظام « وبدأت العملية الأولى 
لاعتقال الشيوعيين فى ۱۱ يناير عام ۱۹۰۲ , باعتقال ثمانية وأربعين منهم . وف نهاية 
عام ۱۹۵۳ كان قد تم اعتقال معظم القيادات الشيوعية » وجانب كبير من أعضاء 
التنظيم الشیوعی . ثم وجهت لهم ضربة أخرى عام ۰۱۹۵۸ و 15505 »إلى أن أطلق 
النظام سراحهم فى بداية الستينيات » بعد تبنى النظام ball‏ الاشتراكى » باعتبارهم 
مفيدين ف المعلومات والدعاية » بعد تحسن العلاقات بين ناصر وخروشوف . 

وإلى جانب العمال ء والإخوان المسلمين » والشيوعيين . خضعت فثات مصرية آخری 
لعمليات القمع من جانب النظام الثورى » خاصة تلك الفئات التى تعرضت لعمليات 
التأميم الأولى ‏ والقوی السياسية القديمة ذات الثقل الشعبى كالوفديين . 

« وكانت الحصلة , أن ile‏ كبيرًا من صفوة المجتمع المصرى من المثقفين ‏ كان قد 
بدأ التعرض لها بالقمع والتنكيل والاعتقال » AY)‏ 

هذان العاملان السابقان أديا إلى غياب الناخ الملائم لحرية الاجتماع » وحرية الرأى 
« على الرغم من النص على ذلك G Glad‏ دستور ۱۹۵۲ » (2).وأدت ممارسات النظام إلى 
عزل المثقفين وإبعاد ذوى الرأى والخبرة . عن مسئولية الحكم « وجعلتها حكرا على 
العسكريين » مما کون بعد سنوات ما آسمته القيادة السياسية ( أزمة المثقفين ) . 


(۱ )سهير اسکن در : مقال بعنوان ( جمال عبد الشاصر ف رأى الإخوان المسلمين ) جريدة الوفد بتاريخ 
V4A0 /\ ١0/5‏ 
(؟ ) عبد اك [مام : عبد الناصر والإخوان المسلمين , دار الوقف العربى , القاهرة , طبعة وی اغسملس ۱۹۸۱ ص 
VA‏ 
deal‏ حمروش ؛ مرجع سایق » آنظر ص ۲۹۸۰۲۹۳ . 
د. رفعت السعید : تاريخ الحركة الشپوعية المصرية ‏ الوحدة والانقسام والحل /اه ‏ ۱۹۱۰ , القاهرة - 
إخوان مورافتل 1١9/7‏ ص ۱۹۰۱۹۳ . 
Baker . Op. Cit, 2, 96,99.‏ - 
)1( دستور ١١۹٠ء‏ الهيئة العامة لشتون الطابع الاميرية , القاهرة ۱۹۷۷ . 
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وواكب ذلك LAT‏ احتکار العسکریین للمناصب القيادية فى المؤسسات الاعلامية الهامة, 
كالاذاعة والصحافة . وممارستهم لهام لم يألفوها من قبل » وتوجیه الاعلام من 
خلالهم للاشادة بالنظام الجدید » والتنویه الدائم بقبضته الحديدية . وکانت تلك كلها 
ممارسات للنظام » كان الثقفون هم الأقدر على فهمها وتبین آبعادها . وقد آدی هذا 
الفیاب عن الممارسة الفعلية للديمقراطية من جانب المثقفين » من خلال الأبنية السياسية 
القاثمة . إل جانب ممارسات النظام الخاصة بعملیات التعرض بالاعتقال : والسجن 
كنار السلطة sas‏ همایه الین تن اغفا od‏ ذلك إلى يدن oA‏ وتفضيل 
eile‏ اللخاطن IG alas‏ 

والسینمائیون وهم رافد ساسی من روافد الثقافة فى الجتمع الصری فى تلك 
الفترة, لم یکونوا بخیدین عن تلك الاجواء . وکانوا کذلك هم الأقدر مع غيرهم من الفثات 
الستنبرة الأخرى , على تقدير النتائج الوخيمة للصدام مع النظام . فآثروا مع غيرهم 
ال ا و وتات 

لكن ذلك لا یعنی أن فثات السینمائیین المصريين على كافة اتجاه اتهم « كان وراء 
انسحایهم من میدان تناول ال واقع الصری ق الخمسينيات/ هذه المارسات 
اللاهیمقراطية الفروضة فقا من النظام « وهذا الخوف التزاید من استشراء اجهرة 
الامن والعلومات » والتعرض للقوی الوطنية الناوئة للسلطة بالقمم والتنکیل . فمما 
لاش فیه دان ظروف BLAS‏ السینما الصرية وتطورها , Leela‏ تكك الفترة التی واکبت 
واعقبت الحرب العالية الثانية , جعلت من الأفلام الصرية ف جانب کبیر منها افلامًا 
التسلية , صنعتها فثات آثرت من وراء الحرب » ووجهتها إلى نفس تلك الفثات الشديدة 
الولع بافلام القصور والحدائق الغناء , وقصص الحب والفرام . وواجهت السینما 
الصرية هذا الغیاب عن الواقع المعاش الاقتصادی والسیاسی ف مصر قبل قیام الثورة» 
واستمرت ll till‏ القدیمة ف السینما الصرية تهیمن عق معظم الانتاج السینمافی » 
وتسیطر عليه تلك النظرة إلى الفیلم السینمائی كسلعة تجارية > تخضع لحسابات الربح 
والخسارة» (۱), 

وبالتای یمکن القول , أن كلا من التقالید القديمة المهيمنة على ال نتاج السینمائی 


(۱) كمال رمزى ‏ مرجع سابق . 
سمير فريد -مقال ( السينما والدولة فى الوطن العربى ) مرجع سابق 
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الصری . والاحوال السياسية الجديدة فى مصر الواكبة للممارسات اللادیمق راطية 
الاولی لثورة ۲۳ یولیو , قد ساهمت بشکل كبير ف غياب السینما عن الواقع السیاسی 
والاقتصادی فى مصر الخمسینیات . 

ابتعدت Gill‏ الأولى من السینمائیین بحکم تقالیدها القديمة » ونظرتها التجارية 
البحتة للسينما عن الواقع « ولم يكن لای اتجاه دیمقراطی فى البلاد - مع افتراض 
وجوده - لیثنیها عن توجهها السینمائی . 

وابتعدت Bal!‏ الشانية من الخرجین الکبار ,اللذین یمتلگون من الوعی » ووضوم 
الرژية؛ والقدرة الفنية . وتقدیر عواقب الامور عن الواقع ( خوفا ) . خوفًا من . 
الاصطدام بالنظام » وخاصة مع تلك السلطة التقديرية لرقابة قانون عام ۱۹۰۵ فى 
الحکم على مدی احترام الفیلم للنظام العام . وخوفا من التصنیف ضمن أعداء الثورة , 
وخوفا من التعرض لعملیات الاعتقال أو السجن أو التنکیل . هذا على الرغم من أنه كان 
من بينهم مخرجون مؤمنون بالثورة » وبوجهها الشرق » وبانجازاتها الحقيقية ف 
سنواتها الاولی. ولم يكن متصورا أن صلاح أبى سیف , ویوسف شاهین » وتوفیق 
صالح » وبرکات على سبیل الثال » كانوا غير قادرین على صنع آفلام تتناول الواقع 
الاقتصادی والاجتماعی والسیاسی القائم فى مص » ولهم (نجازاتهم فى تلك الفترة التی 
آدخلت (AES‏ من آفلامهم ضمن کلاسیکیات الأفلام الصرية . 

ومن هنا ء كان الانتاج السینمائی فى الخمسینیات فى مصر فى معظمه غائبّا عن 
الواقع » وكان البديل لذلك أفلامًا لا تمت للسنوات المعاصرة بصلة » أو أفلامًا وطنية 
رديئة , أو أفلامًا للماضى بها إدانة للعهد البائد قبل الشورة »ما من منطلق الإيمان 
الحقيقى بتلك الشورة , آو تملقًا لرجالها ( وهو ما ورد بالتفصیل سابقًا تحت عنوان 
سينما سنوات الثورة الأولى ) . 

فى تلك السنوات كانت البذرة الأولى لسينما الخوف . تلك السينما التى نمت فى 
رحمها السينما الخائفة من تناول الواقع » الهاربة إلى الماضى . ذلك أن العهد الحاضر 
يدينه » ويفتح النار عليه » ويبرر بمساوئه الكثيرة وجوده . 

فى ذلك الانسحاب إلى الماضى » وجدت السينما المصرية الحرية المفتقدة فى الحاضر . 
ووجد به المخرجون » مجال لمارسة سلبية المثقفين تجاه القيادة الشورية » التى 
استغنت عن مشاركتهم لصالح العسكريين . 


كما وجدوا فيه ملجا للتعبير عن عدم رضاهم عن غياب مناخ الديمقراطية والشاركة 
فى اتخاذ القرار . 
كان الاضی مجالاً للعمل » وملاذا للامان . وأصبحت سينما اللجوء للماضى لها 
جذورها فى الخمسينيات » وسمة سائدة فى العقد اللاحق » أى ف الستينيات . 
رابعا : بداية رأسمالية الدولة وإرهاصات القطاع العام السينمائى 
فى التاسع من شهر سبتمبر عام ۲ ۱۹۵ «صدر قانون الاصلاح الزراعى رقم ۰۱۷۸ 
الذى تقرر فيه تحديد الحد الأقصى للملكية الزراعية Gly‏ فدان للفرد الواحد ‏ وأن 
تؤقع الاراخسی الستولی علیها ف کل قرية , عل الفلاحین , بمیث يكون لکل منهم 
ملكية صغيرة لا تقل عسن فدانین » ولا تزید على خمسة آفدنة » وقررت الحكومة منح 
مالکی تلك الاراضی الزراعية , ما پعادل عشرة آمثال القيمة الايجارية » .)١(‏ 
وف الثامن والعشرین من آبریل عام VACA‏ وبالقانون رقم ۲۶ , تم تعدیل بعض 
أحكام القانون الأول . وتقرر ألا يزيد جملة ما یمتلکه الشخص هو وزوحته وآولاده 
القصر من الاراضی الزراعية , عن ۲۰۰ فدان . 
كانت تلك » هى الرحلة الأولى » لاعادة هيكلة مصالح الطبقة الرأسمالية والتکوین 
الرأسمالى فى مصر . وقد آدت إلى تحطیم القاعدة المادية » التی ترتكز عليها طبقة کپار 
ملاك الأراضى الزراعیه . 
آماالرحلة GILG‏ فى الخمسینیات , فقد ارتبطت بتمصير رأس الال الاجنبی فى 
مصر. وقد أعقب ذلك العدوان الثلاثى . وف ١١‏ بناير ۰۱۹۰۷ شمل ذلك التمصير 
ممتلكات الأقليات » كاليهود والأرمن « واللبنانيين » والسوريين » واليونانيين . 
وقد خضعت التأميمات الأولى التى قامت بها حكومة الثورة لتفسبرات متعددة , فقد 
اتجه البعض إلى القول «بأن تلك التاميمات إنما كانت تأکیذ! للأهداف الوطنية للنظام , 
والتى تدور حول تمصير مصر وإعادة كرامتها الوطنية » وتدعيم استقلالها الشامل 


(۱ ) قانون الإصلاح الزراعى فى مصر عام ۱۹۰۲ م , 
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والتنمية, وجزء! من تحرير راس SU‏ , کی بوّدی دوره فى انتعاش الصناعة ومن ثم 
انتعاش الدولة » )١(‏ . 

وذهب آخرون إلى أن تلك الاجراءات الاقتصادية الأولى للثورة « Lei]‏ كانت امتدادا 
لاستیلاثها على السلطة بالقوة السلحة » فکان علیها أن تدعم بسرعة آیضا سیطرتها 
على الاقتصاد والجتمع » بتجرید الطبقات المالكة القديمة من ملکیتها آولا , ثم بتوسیع 
القطاع الذی تتحکم فيه الدولة ثانيا»() . 

ویربط بعض الکتاب الأجانب بين «تلك التأمیمات الأولی وبين غياب نظرية التغییر 
الداخلی . آو بمعنی آخر عدم امتلاك النظام الثوری الجدید لايديولوجية واضحة العالم 
فى سنوات الخمسینیات , ولم پظهر لها وجود فى خطب عبد الناصر حتی عام ۱۹۹۸ . 
وبالتالی فلم تعکس تلك الاجراءات نظرة اشتراكية مبکرة للنظام , و نما كانت نتيجة 
حسابات سياسية ولیست اقتصادية بالدرجة الأولى » وکان هدفها هو تشدید قبضة 
الحكومة على مقدرات الامور ف البلاد , ذلك أن النظام لم يكن یمیل إلى اقتسام القوة 
السياسية . 

ومن بين هؤلاء الأجانب یضیف 31607 أن خطوات التامیم الأولى كانت خطوات 
وقائية » أكثر من كونها ردا على خطر وشيك . وإنها مع اجراءات التمصير , نقلت مصر 
من مرحلة الاقتصاد الحر الى الاقتصاد المختلط » ومثلت ملكية الدولة لمعظم المشاريع 
الکبری » تضخما دراميا لتحكم الحكومة فى موارد مصرء (). 

وعلى الرغم من اختلاف الآراء حول تقدير دوافع تلك التأميمات الأولى By gill‏ ما 
بين الكتاب الأجانب والمصريين » إلا أن هناك اتفاقا ف اعتبارها «اجراءات عارضة 
وليست مخططة , ولأهداف وطنية ST‏ منها اشتراكية » MY‏ 


(۱) د. نزیه الایوبی : مرجع سابق , انظر من ص ٦١‏ إلى 1۷ . ۱ 
(۲) د. اسامة الغزالی حرب : مقال بعنوان (الثورة والطبقة التوسطة) جريدة الاهرام بتاریخ ۱۹۸۸/۷/۱۹ 
Jule‏ غنيم . النموذج المصرى | رأسمالية الدولة التابعة . دراسة ف التغيرات الاقتصادية والطبقية ف مصر 
٤‏ _ ۱۹۸۲ , دار الستقبل العربی طبعة آولی , القاهرة ۰ ۱۹۸۲ , ص ۳۵ 


(3 ( Baker . OP. cit, P 49, 60, 61. 

(4) Waterbury , The Egypt of Nasser and Sadat , The Political Economy of the two Ri- 
gimes. . Guildford, Surrey . Princeton . University . Press . 1984. p. 421 424, 
- Dekmejian , hrair , Egypt Under Nasser . A study in Political Dynamics New York, 


State University of New York , Press . 1971 P. 124 , 125 , 128. 
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وف سنوات الخمسیتیات الاخيرة . وبالتحدید تلك الفترة ما بين عام ۰۵7 ۱۰ بدأ 
پتشکل نمط جدید للانتاج » فیما يمكن أن نطلق عليه نمط رأسمالية الدولة . وهی الفترة 
التی تم الاعلان فیها عن قیام المؤسسة الاقتصادية فى ۱۲ يناير عام ۱۹۰۷ التی 
تعتبر نواة لما أصبح یعرف مستقبلا باسم القطاع العام . 

وتعنی رأسمالية الدولة «تدخل الدولة اقتصادیا , آیا كانت ظروف هذا التدخل › 
لتقیید وضبط التلقائية الاقتصادية النابعة من وجود رأس المال الخاص . آو هی اتجاه 
پنصرف بصفة أساسية , إلى فرض رقابة الدولة على النشاط الاقتصادي , مع ABS‏ 
على الملكية الخاصة لادوات الانتاج . ومقوماتها تتمثل فى ثلاث خصائص هی : زيادة 
رقابة الدولة على النشاط الانتاجی والاستهلاكي , مع الابقاء على الشروعات الخاصة ‏ 
وتطبیق التخطیط ف بعض القطاعات الاقتصادية ذات الاهمية , واقامة مشروعات عامة 
ف نطاق الائتمان» والنقل . والصناعات الثقیلة» O)‏ 

ولکن على الرغم من هذا التحدید لاوضاع الخمسینیات الاقتصادية فى مصر » الا أن 
هناك سمة من الاختلاط والتداخل يكثر عنها الحدیث » عند تحدید تلك الاوضاع » عند 
كثيرين ممن تناولوا تلك الفترة بالدراسة » حتی أن «منهم من ذهب الى أن سمة التداخل 
ف الاوضاع الاقتصادية والاجتماعية فى مصر بعد ذلك ف الستینیات والسبعیتیات » 
وكذلك الثمانینیات ‏ إنما كانت نتيجة منطقية للتطورات التی عرفتها مصر فى عقد 
الخمسینیات . وعندها » تبدأ صعوبة تحدید الهوية الأساسية الغالبة للنظام 
الاقتصادي فى مصر , وفقا لمعايير النظم الاقتصادية العروفة » مما یجعل النظام 
الصری یمکن أن یقترب آکثر من عدد من مجتمعات العالم الثالث » التی مرت بظروف 
اقتصادية وسياسية مشابهة » آکثر مما يقترب من أى من النظم التقدمة ف الشرق أو 
الغرب » أى النموذج الرأسمالى أو النموذج الاشتراکی» (). 

د . عبد الوهاب الکیای وآخرون : موسوعة السياسة - الطبعة الأول - ص ۰۷۹۹ 
(۲) د . أسامة الغزالی : مقال بعنوان الاقتصاد فى مصر والبحث عن هوية . جريدة الاهرام بتاریخ ۱۹۸۸/۱/۲۲ 

د . ابراهیم العیسوی : مستقبل مصر - دراسة ف تطور النظام الاجتماعی ومستقبل التنمية الاقتصادية ف 

مصم , کراسات الثقافة الجدیدة , القاهرة ۱۹۸۲ . ص ٤١‏ . 
د . عبد الجلیل العمری : ذکریات اقتصادية واصلاح السار الاقتصادی , دار الشروق , القاهرة » بیروت ؛ 
طبعة أولى VAAN‏ ص 


د . عبد العظيم رمضان : مصر ف عهد السادات __آراء ف السياسة والتاريخ ؛ دار الرقى » بيروت طبعة أولى 
ص ۷۱ . 
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والسؤال الآن : 

هل مثّل ذلك الاختيار الاقتصادى للنظام فى الخمسینیات , لنمط رأسمالية الدولة . 
إرهاصًا للقطاع العام السينمائي ؟ أى بمعنى أكثر تحديدًا : هل كان اختيار النظام لذلك 
التمط الاقتصادی , مقدمة حتمية لوجود القطاع العام ق السینما بشکل خاص ؟ وأى 
الدوافع الرجحة للنظام كانت وراء التأميم فى مجال السيثما فى الستینیات » ودخول 
الدولة الى قطاع الاتتاج ؟ 

قبل الاجابة على ذلك السوال يجب أن نحدد عدة نقاط : 

فمن استعراضنا السابق لدوافع النظام الثورى الجديد ‏ لبدء عمليات التأمیم 
والتمصير لبعض قطاعات الانتاج فى مصر ف الخمسينيات , تبين آنها كانت تعبر عن 
رغبة وطنية ف تحرير الاقتصاد المصرى من هيمنة رأس ال مال الأجنبى الموجود ف مصر . 
وسيطرة رأس ا مال المصرى المتمشل ف القطاع الزراعى منه . خاصة وأن أحد مبادیی 
الثورة الستة كان القضاء على رأس المال الخاص المستغل , كما انها كانت جزءا من 
سيطرة النظام الجديد على مقدرات مصر سياسيا واقتصادياء ذلك أن النظام لم يكن 
يميل إلى فكرة اقتسام القوة . 

وف حدود تلك الرغبة , لم يكن لتأميم السينما مكان من أهداف النظام الوطنية فى 
تحرير الاقتصاد المصرى ف تلك الفترة . فلم تكن السينما تمثل رأس المال الاجنبی , إلا 
فى حدود الخضوع جزئیا لرغبات الموزع العربي « ضمانا لسوق الفيلم المصرى ف 
الدول العربية . 

تلك الأسواق كان وجودها هاما للنظام » خاصة مع وضوح واتساع توجههه 
العربي. وكانت السينما المصرية تمشل أحد وجوه الوجود المصرى ف النطاق العربى 
ثقافة » ولهجة » وتأثيرًا , مع تباين النظم العربية » واختلاف أشكالها وتوجهاتها . 

ف تلك الفترة لم تصدر أية اجراءات من النظام الحاكم بخصوص حماية السينما من 
سيطرة الموزع الخارجى » ولم تتخذ أية اجراءات تتجه الى استنهاض همم السینمائپین 
المصريين , لتأكيد التوجه العربي ف الأفلام . 

كما لم تكن السينما تمشل سيطرة لرأس المال المصرى ضارة بالسلطة » آو Male‏ 
مضادًا ضدها , فلم تناو قديما النظام السابق . ويعد الثورة أعلنت السينما التهادن 
مع النظام الجديدة ف الخمسينيات » إما بالابتعاد عن الموضوعات التى تتناوله بالنقد , 


۳۹ 


آو بالهروب إلى الاضی » تتناول موضوعات منه لجرد الرغبة فى تناولها , أو لتبرير 
جدوی وجود الحاضر الثوری . 
كما أن السینما قد أعلنت تعاطفها مع النظام » من خلال نماذج محدودة » أو آفلام 
وطنية Lif‏ كان مستوی تلك الاعمال إلا أنه ف النهاية لم تمثل السینما فى تلك الفترة عبتأ 
على النظام » أو Male‏ مناوگا له يستدعى وطنيا كبح جماحها . 
فى تلك السنوات أيضاء لم تكن هناك نية واضحة من جانب النظام لتوظيف السينما 
لتدعيم , أو للدعاية لأهدافه ومبادثه » وبالتالى لم تكن هناك نية أيضا واضحة لانشاء 
الدولة لقطاع عام فى السينما . يؤكد ذلك : 
او : تصريحات د. ثروت عكاشة , أحد ضباط النظام الجديد » الذى تولى وزارة الثقافة 
مرتين , احداهما من نوفمير عام ۱۹۵۸ حتى سبتمبر عام ۱۹۱۲ . تلك الفترة 
التی واكبت نهاية الخمسینیات » وحتى ما قبل تكوين القطاع العام السينمائى 
مباشرة . ويعتى ذلك وضوح الرؤية تماما ؛ فيما يتعلق بتفكير النظام فى تكوين 
ذلك القطاع العام . يقول د. ثروت عكاشة «حتى سبتمبر عام ۱۹۱۲ حين تركت 
وزارة الثقافة , لم يكن هناك أي تفكير فى تأميم السینما ء أو أن تتولى الدولة 
الانتاج السينمائي لما كان يعنيه ذلك من الانزلاق فى مشاكل لا حصر لها دون 
اعداد مسبق . ولعل المسارعة غير المدروسة للسيطرة على السينما بعد ذلك » هی 
التى أدت الى اقتحام الدولة ميدان الانتاج السينمائي دون تحوط . وكانت ثمة 
عوامل كثيرة مكنت لهذا التيار من التغلب » فاندفع يجرف أمامه السينما المصرية 
الى مرحلة جديدة هى المرحلة الثانية .)0(»)1937-1١5575(‏ 
ويضيف د. ثروت عكاشة : «إن وزارة الثقافة قد أعدت من قبل مشروع قانون 
التنظيم السينمائي » غير أنه لم يكن قد صدر حتى سبتمبر عام NAVY‏ بل أهمل 
شانه تماما بعد ذلك ؛ على الرغم من أهميته القصوی وقتذاك . وأعزى ذلك إلى أن 
الاتجاه قد تغير من محاولة الدولة رفع شأن السينما وهى فى أيدى أصحابها من 
القطاع الخاص أساسا , دون تدخل مباشر من الدولة » إلا بالمشاركة ف الانتاج 
أحيانا » أو انتاج عدد قليل من الأفلام الجيدة . تغير ذلك الاتجاه رأسا على عقب 


(۱) د. ثروت عكاشة . مرجع سایق , ص ۵۳۵ . 


إلى ضم السينما كلها إلى الدولة , انتاجا وتوزیعا وعرضا . وهی فلسفة مغايرة 
تماما لا كنت آراه فى هذا الصدد» () . 
ویمکن الاعتماد على تصریح د . ثروت عكاشة » بشآن عدم وجود نية مبيتة 
للنظام لتکوین قطاع عام فى السینما , ذلك أنه آحد رجال الثورة العالمين بالأمور . 
إلى جانب تولیه لسئولية وزارة الثقافة ف مصر كوزير » بدأت فترة تولیه الوزارة 
ف نهاية الخمسینیات . ومعنی ذلك عدم توفر الرغبة لدى النظام لتأمیم السینما 
طوال الخمسینیات » وذكك لا یتعارض مع رغبة النظام فى الخمسینیات , فى تدعیم 
بعض آوجه النشاط السينمائي . 
ثانيئا : مما يرجح عدم توافر Lull‏ لدى النظام فى الخمسینیات لتوظيف السینما 
لصالحه. أنه حتى بعد تكوين القطاع العام السينمائي » لم يتجه النظام بالفعل 
إلى توجيهه . وان ما تم انتاجه فى تلك الفترة من أفلام » قد تدخل تحت بند الدعاية 
للنظام (كثورة اليمن » وفجر يوم جديد) لم يكن بالعدد الذى يسمح بالقول 
بوجود سياسة Zale‏ لتوظيف السینما . أما الأفلام التى توائمت فى مضمونها مع 
آهداف العهد الجديد » فقد كانت يدافع خاص من صانعيها ء ومن ايمانهم 
بالنظام وشعاراته AST‏ منها استجابة لتوجيهات عليا . 
ويؤكد صلاح أبى سيف , الذی تولى مسئولية رئاسة مجلس إدارة الشركة 
الخاصة بالانتاج ف القطاع العام ف بداية التجربة , «إنه لم يتلق على الاطلاق 
ارشادات أو أوامر « تشير الى انتاج نوعيات محددة من الافلام » آو تختار 
توجههاء OD‏ 
ونعود للاجابة على السوال السابق بشان رآسمالية الدولة ف الخمسینیات : 
والقطاع العام السينمائي فى الستینیات , ودافع الدولة الرئيسي وراء تکوینه ‏ وذلك 
استخلاصا من القدمات السابقة فنقول : إن رأسمالية الدولة LAS‏ اقتصادی للنظام 
الثوری فى الخمسینیات » لم تكن إرهاصا لتکوین القطاع العام السینمائی ف الستینیات 
إلا فى حدود کون التأمیم فى مجال السینما , كان جزء! من حركة التأمیمات الکبری التی 
شهدتها الستینیات » بداية بالقرارات الاشتراكية فى يوليى ۱۹۱۱ . وبینما كان القطاع 


(۱ ) د . ثروت عكاشة . مرجم سابق » ص ه01 , 


(۲ ) صلاح ابو سیف . مقابلة شخصي » پتاریخ ۰۱۹۸۹/۲۱۹ 
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العام فى مجال الزراعة والصناعة والتچارة » نتيجة حتمية لتطور سياسة رأسمالية 
الدولسة ؛ أو بمعنی آخر كانت رأسمالية الدولة فى مصر » تشير إلى ارهاصات تکوین 
القطاع العام فى تلك الجالات» الا أنه من الرجح أن التأمیم فى مجال السینما , لم يكن قید 
البحث فى الخمسینیات . ويعزز هذا الترجیح استرجاع للظروف واللابسات التی 
صاحبت تکوین القطاع العام السينمائشي » والتی لم تنم عن وجود سياسة مسبقة » أو 
خطة مدروسة لانجاز هذا الشکل الجدید بما يصاحب ذلك من وضوح للرژية ؛ 
وللخطوات + وللمهام Us tt‏ للقطاع العام « مما آدی الى هذا التخبط العروف — الذی 
سیأتی ذکره بالتفصیل فیما بعد والذی صاحب مسيرة القطاع العام حتی وقت 
إلغاثهء وانتهی بخساثره الضخم. 

وربما كانت مسبرة القطاع العام السينمائي , تعکس عدة ملامح لنظام الحکم ف 
مصر شكل ple‏ والتمثلة فى عدم امتلاك النظام لأيديولوجية واضحة » وخضوع 
ممارساته لما سمی بسياسة التجربة والخطاً . 

كما تشبر مسيرة القطاع العام کذلك » إلى أن توافر النيئات الطيبة ‏ والتی كانت 
متوفرة بلا شك لدى النظام المصرى تجاه السینما - تلك النيات الطيبة , لا تعد عاملا 
كافيا لضمان سلامة المسيرة وجودة الانجان . 


خامسا : كاريزما عبد الناصر وسینما اللجوء الى الاضی 


من الاشياء التی اتفق عليها كل من الأجانب والمصريين ؛ الذين تناولوا فترة حكم 
جمال عبد الناص, ولم تكن مجال خلاف بينهم » أن هذا الرئيس المصرى قد تمتع 
بصفات ساحرة » جعلت die‏ معبودا للجماهير . 

وصاحبت جمال عبد الناصر تلك الهالة الساحرة » سواء فى فترات انتصارات حكمه 
أو انكساراته » ولازمته حتى وفاته . وكانت جنازته الشعبية الهائلة , التى خرجت فيها 
مصر كلها لتودعه بالدموع والزفرات » هی التأكيد الأخير على استحواذه غير العادى 
على عواطف ومشاعر الشعب المصرى , ذلك الاستحواذ الذى مازال يلازم بشكل خاص 
كل من pale‏ جمال عبد الناصر كبيرا , آو صغيرا » مؤيدا له أو مختلفا معه . ومازالت 
تلك (الطّلة) المحببة إلى القلب والعين والأذن , تلازم استرجاع صورة أو صوت جمال 
عبد التاصر من خلال القناشة آو الرادیو مع ما Lipase gts‏ ملامحه : وصدق صوته 
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من إحساس عارم بالوطنية « وبالانتماء إلى ذلك القائد » وانتماء ذلك القائد إلى کل 
مصری . 

ذلك الاحساس العارم « وتلك الطلة الساحرة « وذلك الحضور الذی يستولى على 
الشاعر والأفئدة , هی ما آتفق على تسمیته (بالکاریزما) . 

وتعنی «الصفات الساحرة التی تلتصق بقائد أو زعیم » بحیث تحبب فيه الجماهير, 
وتجعله معبودها الذی تتحمس له . هذه الصفات قد تکون حقيقية أو وهمية» کلیا أو 
جزئیا . لکن المهم Logs‏ هو اقتناع الجماهبر بأنها حقيقية » حتی ولو لم تكن ف الواقع 
الوضوعی كذلك . وبالتالی ففی الکاریزما یکمن عنصر من العناصر اللا عقلانية , تلك 
التى ترتبط بعواطف الجماهیره OY‏ 

«وقد استمد النظام الصری قدرا هاما من شرعیته » من شخصية جمال عبد الناصر, 
وعلاقته الباشرة مع الجماهير ‏ فى مصر والاقطار العربية الآخری»(۲) . فمتی بدأت فى 
التکوین تلك الزعامة الكاريزمية أو تلك الزعامة الناصرية ؟ 

اتضحت تلك القيادة التاريخية بالذات فى خضم الصركة الوطنية عام ۰۱۹۵۲ 
والرتبطة بتأمیم الشركة البحرية العالية لقناة السویس شركة مساهمة مصرية . ردا 
على سحب الولایات التحدة » وبریط‌انیا » والبنك الدولى لعروضها الخاصه بتمویل 
السد العالی , ثم العدوان الثلاثی على مصر والذی انتهی بانتصارها السياسي . 

وکانت تلك المعركة الوطنية , بمثابة العبور التاريخي إلى الصورة الکاري زمية 
الخاصة بعبد الناصر . خاصة وآن التمهید لتلك الصورة لدی الجماهير العربية , كان 
قد تحقق قبل ذلك باعلان عبد الناصر الحرب بلا هوادة ضد الاستعمار , وحلف بغداد ؛ 
ثم معرکته ضد الأحلاف العسكرية » ودوره المیز فى مؤتمر باندونج لعدم الانحیاز» 
وصفقة السلاح » وجلاء القوات البريطانية . 

تلك الفترة الاولی فى التمهيذ لكاريزما عبد الناصر «قد نقلته من موقم الأول بين 
متساویین « عندما كانت القيادة جماعية مجلس قيادة الثورة , إلى موقع الرئیس غير 
النازع فى سلطانه » .)١(‏ 


۰۱۲ آسعد عبد الرحمن . مرجع سابق .ص‎ )١( 


(۲) د. على الدين هلال . تجربة الديمقراطية فى مصر . مرجع سابق ١ yen‏ . 
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دعمت تلك الانجازات اللوطنية ف مجملها كاريزما عبد الناصر فى poe‏ والعالم 
العربي » وبدت صورته النتمية والتحالفة مع الجماهیر الکسادحة ومن أجلها تزداد 
وضوحا « وظهر تحیزه الواضح للفقراء والبسطاء ولفئات الشعب العاملة , تلك الصورة 
التی لم تمیز أحدا من حکام مصر السابقین ف age‏ الملكية . 

وهکذا ساهمت معارك عبد الناصر « فى ادخاله عقول الجماهیر المصرية والعربية , 
وآدخلته صورته النتمية للشعب إلى قلوبهم أيضا . 

ثم چاء اعلان الوحدة بين مصر وسوریا فى الثانی والعشرین من فبرایر عام ۱۹۰۸ 
وقيام الجمهورية العربية التحدة » ومساندة ثورة ۱۶ تموز ف العراق « جاء مدعما 
لتلك الصورة » فى الوقت الذی بدأت فيه يد الساعدة الصرية الى الدول العربية فى مجال 
الكفاح ضد الاستعمار » ومواجهة الأمية , واصبحت مصر ملاذا لزعماء حرکات التحرر 
العربية » وملجأ لطلاب العلم من العرب . 

«وکانت تلك السنوات » وحتی نهاية الخمسینیات » سنوات الصع ود الخارقة لتلك 
الشخصية الکاري زمية على مسرح السياسة المصرية والعربية والدولية أيضاء والتی 
حجبت کل من عاداها من شخصيات ؛ بل ومؤسسات على مسرح الحياة السپاسية فى 
مصر قبل يونيه عام ۱۹۲۷ (). 

وحتى عندما أعلن جمال عبد الناصر استقالته , بسبب هزيمة القوات المسلحة 
المصرية في تلك الحرب , نسى الملايين من المصريين وغيرهم من العرب ف غمرة انفجار 
عاطفى لا مثيل له : الهزيمة » وساروا ليل نهار فى مظاهرات ‏ آجبرت عبد الناصر فى 
النهاية على سحب استقالته « والبقاء فى منصبه . 

«ويمكن القول أن تلك العلاقة الخاصة , التى ربطت بين هذه الزعامة والمواطنين , 
هى التى مكنت النظام من تجاوز أزماته وهزائمه كما حدث ف أعقاب الانفصال 
السورى فى سبتمبر ۱۹۱۱ » والانسصاب المصرى من اليمن , والهزيمة العسكرية فى 
عام ۱۹۹۷ , وما لحقها من موت النائب الأول لرئيس الجمهورية والقائد العام للقوات 


(1) Hinnebush . Raymond, A. Egyptian Politics Under Sadat, The Post Populist develop - 
ment of authoritarian Modernizing state, Cambridge University Press, 1985,P.1:3 . 
عبد الغفار رشاد وآخرون (التظام السياسي الصری وتحدیات الثمائینیات ۱۹۵۲ - ۱۹۸۲) مكتبة نهضة‎ - 
۰۱۱۲ جامعة القاهرة , طبعة ثانية ۰۱۹۸۲ ص‎ ٠ الشرق‎ 
- Nutting . Anthony . Nasser. E. P. Dutton , Co, Inc , New York , 1972 . P.477:481 ۰ 
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السلحة » ومحاکمات لجزء من النخبة الحاكمة sad‏ كان فى وجود عبد الناصر , ضمانا 
نفسیا لدی المواطنين « بأن الامور سوف تتجه الى الافضل» .)١(‏ 

وقد ساهمت شخصية جمال عبدالناصر » والظروف الملائمة , والعنصر العقلانی 
UI,‏ عقلانی ف تکوین GI‏ کاریزما » ف تعزيز واشهار کاریزما عبد الناصر . ولکن هل 
كانت تلك العوامل وحدها كافية ف صياغة تلك الصورة ؟ . 

الاجابة تشير الى عامل آخر ف غاية الأهميةيجب أن نضمه إلى تلك العوامل السابقة. 
وذلك العامل هو الدور الذى لعبته وسائل الاعلام المصرية بدءا من عام ۱۹۵۲ , ذلك 
الدور الهام والفعال » فى صياغة الصورة الكاريزمية لجمال عبدالناصر . 

«فقد اعتبرت القيادة المصرية , کفبرها من غالبية القيادات فى البلدان النامية , 
الاعلام أداة لتعزيز الوحدة القومية , ولتدعيم أفكار محددة لدى الجماهير . وسيطر 
العسكريون فى مصر على كثير من الواقم الهامة ف المؤسسات الإعلامية , وانتهى الأمر 
بالصحافة إلى التأميم فى نهاية الخمسنييات ple)‏ 170)» وأصبحت تابعة للاتحاد 
القومى , الحزب الوحيد الحاكم آنذاك . وأتاح التوسع فى الإعلام المصرى » الفرصة 
لصحيفة الأهرام للتباهى فى شهر يناير عام ۰۱۹۰۷ بأن الاعلام المصرى هو «جهان 
الدعاية الأعظم ف العالم ء وآنه لم يكن ثانيا ف الدرجة بالمقارنة مع col‏ جهاز آخر عدا 
جهاز جوبلز الالمانى . وأعلنت جريدة الأهرام مرة ثانية ؛ أن مصر بدأت ف بناء أكبر 
محطة إذاعية ليس ف الشرق الأوسط فحسب » بل وف اوروبا أيضا وكان ذلك بتاريخ 
۶۵( 

وقد كان وعی جمال عبد الناصر بأهمية الاعلام متمیزا للغاية . ومن خلال الوسائل 
الاعلامية الختلفة , كان ترکیز النظام على الرادیو بالتحدید , نظرا لارتفاع نسبة الأمية 
ف مصر والعالم العربی . ولإمكانية وصول تأثيره بسهولة وسرعة إلى الشعوب 
الافرو آسيوية مقارنة پالواد الطبوعة . ويكلمات عبد الناصر (صحیح أن معظم شعينا 
آمی « غير أن هذا أصبح من الناحية السياسية یعنی آقل كثيرًا مما كان يعنيه قبل 
عشرين عاما , لقد غير الرادیو كل شىء ف الناس هذه الأيام » حتى ف أبعد القری , 
يسمعون ما يحدث ف كل مكان » ویشکلون آراءهم الخاصة ) . 


- أسعد عبد الرحمن : مرجع سابق » ص ا 


كانت الجماهیر فى مصر والدول العربية محط تأثير الأجهزة الاعلامية الصرية , 
خاصة الرادیو والصحف الصرية , أو الصحف العربية » التی كانت تتلقی الدعم من 
الحکومة الصرية . وکانت تلك الجماهبر » تملك الاستعداد الطوصی لقبول کل ما أراد 
زعيمهم أن یقوله لهم , وهذا ما يشير إلى التفاعل القسوی » أو الوحدة العضوية , بين 
قيادة عبد الناصر الكاريزمية ووسائل الإعلام المصرية . وما يشير أيضا الى ان ما كانت 
تبثه أجهزة الإعلام المصرية كان dal‏ وسائل تدعيم كاريزما عبدالناصر» .)١(‏ ولقد 
تعاونت تلك الكاريزما ۰ مع السياسة الإعلامية المصرية فى تلك الفترة , فى تحديد أو 
تشكيل ما يسمى (بسياسة المكانة) التسی رسمت صورة pak‏ عبدالناصر . هذه المكانة 
التى تعرضت لاختبار حاسم عام ۱۹۱۷ مع وقوع الهزيمة , مما سيتم التعرض له 
بالتفصيل عند تناول فترة الستينيات . 

« ومن خلال الزعامة الكاريزمية لجمال عبد الناصر » حجبت شخصيته كل من 
عاداها على مسرح السياسة فى مصر من شخصيات أو مؤسسات سياسية » وعن 
طريقها تمكن من تجميع وتركيز قوى سياسية هائلة بين يديه « وصدرت اعلانات 
دستورية عديدة ء قامت على تقوية الزعيم » وتقوية السلطة التنفيذية فى صورة من 
صور النظام الرأسى فيما بين عامى ۱۹۱۲/۱۹۵۳ ۰ حتى أن الدستور المؤقت لسنة 
۶ قد سمح بالاعتراض على الحكومة أو dal‏ وزرائها » ومنح الرئییس ف نفس 
الوقت حق حل مجلس الامة » ). 

وکان وجود تلك الزعامة الاستثنائية , التمثلة فى شخص الرئیس جمال عبدالناصر . 
على مسرح السياسة الصرية , بدء| من الخمسینیات وحتی نهاية الستینیات » عاملا 
مساهمّا فى ظهور وتأکید اتجاه سینمائی نمت جذوره مع السنوات الأولى لثورة پولیو » 
وتأکد وجوده فى الستینیات , کاتجاه غالب فى السینما الصرية , وهو سینما (الخوف) . 
تلك السینما التی آثرت البعد عن الحاضر بمخاطره » ولجأت إلى الاضی ؛ حماية وأمانا 
من Laie‏ الاصطدام بذلك الحاض « وأصبح الواقع الصری السیاسی والاقتصادی 
غائبًا عن السینما المصرية . 
sel)‏ ميد ance‏ اشر انق عر فن ا 

د. على deal‏ عبد القادر : مقدمة ف النظرية السياسية » مكتبة نهضة الشرق » القاه رة , الطبعة الشالثة 

ا انظ من ص ۲۸.ص EV‏ 


د. عبدالغفار رشاد محمد : مرجم سابق » ص ۱۱۲ , 
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كان الحاضر يشير كما سبق التعرض لذلك -إلى مماربسات لا ديمقراطية , فرضها 
النظام من واقع أبنية سياسية ورقية » كانت شکلا من أشكال الحزب الواحد (جبهة 
التحریر والاتحاد القومی) « آبعدت الواطنین عن المشاركة السي اسية الحقيقية . 
وواکبها استشراء متزاید لاجهزة الأمن والعلومات » والتى بدأت تحاصر الواطنین , 
وتضفی على الدولة الشکل البولیسی . إلى جانب ذلك التعرض البکر للقوی الوطنية على 
اختلاف آشکالها . والناوثة للسلطة , وتتبعها بالقمم والسجن والتنکیل . 

تلك العوامل آدت فى مجملها الى ذلك الانسحاب , وتلك السلبية » التی ميرت تلك 
الفترة » وآبعدت الواطنین عن الاسهام الحقیقی والفعلی ف بناء النظام الثوری الچدید , 
خاصة عندما تولی العسکریون وحدهم الهمة نيابة عن الشعب بفثاته الختلفة ؛ وحتی 
SLs‏ عن فثات المثقفين فى مجالاتهم التعددة » ومنها مجال السینما . 

وقد ساهمت تلك الظروف مجتمعة , إلى جانب کاریزما عبد الناصر, فى تأکید هذا 
الاتجاه السينمائي , اتجاه سینما الخوف والانسحاب إلى الاضی . 

فقد واكب تبلور کاریزما عبدالناصر ظروف استثنائية للوطن Ye‏ تمثل الشکل 
الطبيعي للأنظمة الستقرة التی تتمتع بالحرية والدیمقراطية » ویتوافر من خلالها 
الامان لواطنیها , فابتعد السینمائیون الواعون خوفا من عواقب الامور . 

ف نفس السوقت الذی بدأ فيه ف النمو مفهوم GELS‏ الحياة السياسية الصرية 
يشير إلى أن النظام يعنى رئيس الجمهورية » والرئيس يعنى النظام . أو بمعنى آخر أن 
النظام يعنى عبدالناصر « وأن عبدالناصر هو النظام . هذا المفهوم الذى ما زال موجودا 
فى الحياة السياسية المصرية حتى الآن . فمن ذا الذى يمكنه أن يتعرض للنظام الذى هو 
عبدالناصر ؟ فلم يكن عبد الناصر مجرد رئيس للجمهورية , وانما كان هو الزعيم , 
والريس « والمعلم ‏ ومعبود الجماهير « والقائد الملهم » وأمل الجماهير فى مصر والعالم 
العربي » والشخصية الكاريزمية التى استوعبت كل من عاداها على ساحة الحياة 
السياسية المصرية . 

من ذا الذي يستطيع أن يتعرض للنظام الذى يمثل عبدالناصر Bars‏ عبدالناصر ؟ 

وبالتأكيد كان لعبد الناصر أخطائه التى تبينها كثيرون » منذ الماررسات الأولى 
لثورة یولیی » وحذروا من مغبتها مستقبلا . وكان يمكن حتى لأشد الناس حبا له أن 
يضع يده عليها . ولو فرض لنظام عبدالناصر أن يوجد دون تلك المارسات 
اللاديمقراطية » والقمعية الأولى » لاقترب منه كثيرون بالتناول والتحليل والنقد, 
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ولتصورنا عندئذ إمكان تناول السینما لعهده ولشخصه . لکن شيئا من ذلك لم پحدث 
لعاملين متشابكين : هما قمع النظام وكاريزما غبدالتاصر . 

خت و امل reese fie‏ | خی ها Gg Feary‏ 
لتناول الفترة السابقة علیها ببعض الانتقاد والتقییم , كان ظل (الخوف) ما زال قابعا 
ف النفوس ء فجاء تناول السینما لبعض آخطاء الاضی القریب مشوبا بكثير من التردد» 
وق ناولم دة اقلاء وی pall Met dy‏ ق تن ple‏ ۱۹۱۷۰ نا 
سيأتى ذکره فیما بعد بالتفصیل . 

وادا کا نت pall‏ المصرية فد اسان یا دوا Solids patie Leg‏ له فادها 
فان السينمائيين باعتبارهم من ممثلی حركة الوعی الاجتماعي › كان علیهم أن يطرحوا 
قداص الاشتتاره همف من هدا sll‏ دون Reed‏ مع oly <p LEU‏ ما هی oli)‏ 
لدور وطنی یقف مع النظام الثورى ؛ ولیس ضده . 
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الفصل الشانی 
اعلان الاشتراكية و سینما ظلال الخوف والعسکر 


آولاً : الدولة والجماهير والسینما 


: -النخبة الحاكمة وطبيعة حکم العسکر‎ ١ 

فجر الثالث والعشرين من ولیو عام ۱۹۵۲ , قامت الثورة فى مصرء ونجح 
الشیاط الاحران ق الاستیلام عل السلطة : وق فرض سیطرتهم الکامل 3 عل البلاد . 
Te Uh aay‏ ات نة مع المشكرنن Wide: jou)‏ ق ف هرن اسلا 
مورا Ber ire PoP Pe eer,‏ 

DUS cutlass eerie aes 
SAN لس‎ NSS th كنت لها التسيلرة مل‎ SN قرو الا‎ 
وعلی الحكومة المحلية » وعلی التنظیمات السياسية . وتمیز النظام السیاسی بالركزية‎ 
الشديدة « وأصبح يدور فى فلك مرکزه واحد هو جمال عبدالناصر » والنخبة العسکرية‎ 
OD التی تربعت بحکم امتیازاتها ومواقعها على قمة الهرم الاجتماعی فى مص‎ 

وللعسکریین ف العالم كله طبيعة وتکوین خاص , بحکم خضوعهم التقالید 
الضارمة للحیاة العسکریة » ولقدن كبر من العزلة ‏ لارتباطهع خالبا بحياة العسکرات: 
Las‏ یچعل منهم LG‏ تتعامل مع الحياة بالأسلوب الذی اعتادته ق الجیش , والذی یفلق 
داثرة التقکیر غالبا ف حدود اعطاء الاوامر» وتنفین‌ها « وتجنب الناقشة . 

« ولی‌جود العسکریین الدائم مع بعضهم خاصة فق الناطق الخارجية والنائية , تنشا 
بینهم عادة صلات شخصية وثيقة تصبح فیما بعد عميقة الجذور » كما تسهم تلك 
الحياة ق عزوفهم عن الثقافة والقراءة الجادة , حیث لا تلتزم حیاتهم بذك إلا ف حدود 


عبدالغفار رشاد : مرجم سابق , ص ۱۰۹ . 
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الشئون العسكرية . وتندرج تلك الطبيعية الخاصة بالعسکریین تحت ما یسمی بعیوپ 
الو وای alk‏ سا eas‏ قله eee‏ 

ولتلك الهنة آیضا ممیزات خاصة کصفات جيدة يستقيها العسکریون من طابع 
حیاتهم العسكرية» وهی لك الخاصة بتمیزهم بالنظام : والقدرة عل التنظیم, 
والتنفيذء والحسم ف اتخاذ القرارات , والتفوق ف الادارة بشکل عام . 

وإل جاتب خضوع العسکریین ‏ مصر لتلك القاعدة نقسها والسائدة ف العالم كلم 
ail‏ كان kal‏ كوو !يزاين و خاضا ایضاه صلق splot ola‏ 
الفكرية والطبقية , واتجاهاتهم الدينية » وان اجتمعوا جميعًا تحت مظلة الأفكار 
الوطنية والنقمة عل الاستعمار . وکان لاتتماء عدن لیس بعليل منهم إل مجال المقايرات 
العامة والحربية ‏ آثره على مدی اعتمادهم على السرية والانغلاق والتقاریر ۰ ومدی 
ترحیبهم بالانفتاح الحقیقی على الجماهیر» OY‏ 

تحرك تنظیم الضباط الاحرار منفردا ليلة الثالث والعشرین من یولیو «دون اتصال 
أو اتفاق بينه وبين الجماهير وان نشا آفراده من بینها , وعبر عن مجموع آمانیها . 
كذلك نشا التنظیم دون تحالف مسبق مع جبهة وطنية » ودون اتفاق أو دعم من حزب 
سیاسی . و|نما كان نموه وتحرکه سريا , أعلن عن وجوده فقط لحظة انتصار الحركة. 
وعندئذ » وعند سقوط اللك وأعوانه » اشتعل الحماس بين رجال الجیش , وکاد یتلاشی 
الخط المیز بيت الضباط الاحرار الذي تحمل وا مسئولية الاعداد والتنظیمم والتنقين , 
وبين زملائهم الذين لم تتح لهم الظروف فرصة الانضمام لتنظیم الضباط الاحرار» OV‏ 

ولقد ساهمت لك الصفات العامة والخاصة بالعسکریین , الذین قاموا بثورة VY‏ 
يوليو ء فى اضفاء کثیر من الملامح على الحياة السياسية فى مصر . بحکم تولیهم الحکم 
دون المدنيين فى عهد عبد الناصر » وتمرکزهم فى مناصب الدولة العلیا من خلال هیثاتها 
التنفيذية والتشریعیه , إلى جانب قاعدة ضيقة من المدنيين » الذین سمح لهم النظام 
الارن مع عفد مم السلطة ۵ بش 

«فلم يكن العسکریون مجرد آداة لقلب نظام الحکم القدیم . ولم ینته دورهم بمجرد 


(۱) احمد حمروش : قصة ثورة ۲۲ یولیو . مجتمع چمال عبدالناصر , مكتبة مدبولی » القاهرة ۱۹۸۳ ۰ الجزء 
الثانی ء ص ؟ ١14‏ . 

(۲) أحمد حمروش : مرجم سابق .ص NEY‏ 
deal‏ حمروش : مرجم سابق ‏ ص ۲۲۰ . 


اعلان الشورة . وإنما کانوا هم نظام الحکم الجدید » أو هم النخبة الحاكمة التی 
تحققت هیمنتها على تفاصیل الحياة فى مصر ف کافة الأوجه والميادين » التى كانت فى 
مجملها بعيدة كل البعد عن تخصصاتهم » ومجال خبرتهم العسكرية والأمنية » .)١(‏ 

واذا ما ألقينا نظرة سريعة على تضخم دور المؤسسة العسكرية فى عهد الرئیس 
جمال عبدالناصر , يمكن ان نتبين كيف استطاعت تلك النخبة السيطرة على ما يسمى 
(بمفاتيح القوة) فى الدولة . 

«تولی جمال عبد الناصر منصب رئيس الجمهورية منذ ۲۲ يونية عام 1557 , 
وحتى وفاته فى ۲۸ سبتمبر عام ۱۹۷۰ . كما كان جميع نواب رئيس الجمهورية 
ضباطا عسكريين » وأعضاء فى اللجنة التنفيذية لهيئة الضباط الأحرار . كذلك كان 
الحال بالنسبة لغالبية رؤساء الوزارات الذين اختيروا من العسكريين . 

وعلى الصعيد الوزارى كانت الصورة مشابهة . واحتكر العسكريون معظم 
الوزارات . وامتد ذلك إلى وزارة الثقافة والارشاد القومی , (فيما عدا فتحى رضوان 
ومحمد حسنين هيكل) « والخارجية التى تولاها د. محمود فوزى الذى آدارها ء ومعه 
مساعدون عسكريون » وسفراء غالبيتهم من العسکریین» ). 

وامتدت تلك الهيمنة العسكرية إلى التنظيمات السياسية » والجهان التشريعي , 
الذى اعتبرت مجالسه فروعًا إضافية للحكومة , تم تشكيلها لخلق الانطباع بان الجهاز 
التنفيذي لم يكن بدون مراقبة . 

وحتى خارج نطاق (مفاتيح القوة) « وإعتمادا على الاستعانة بأهل الثقة دون أهل 
الخبرة . وتغلب عوامل الدفعة الواحدة من العسكريين » والشلة » وروابط المصاهرة 
والقرابة ؛ تمت الاستعانة بالعسكريين ف إدارة المنشآت الصناعية » وتميزت مرتباتهم 
فى الجيش » وأتيحت لهم من الخدمات الاستهلاكية والمعيشية , ما لم يتح بنفس القدر 
لغيرهم من العاملين بالدولة . 

وقد كانت طبيعة تكوين العسكريين سالفة الذكر » مع هذا التضخم ف دور 


(١)د.‏ عبد الغفار رشاد . مرجع سابق . ص ۸۳ . 
Hinne Bush . OP. cit. P3.‏ - 
د . عبد العظیم Glide,‏ . مرجع سایق » انظر من ص ۰۲۹۷ ۲۹۸ . 


)۲( آسعد عبد الرحمن : مرجم سایق ص 1۶ . 


oy 


المؤوسسة العسكرية ملمحا هاما من ملامح الحياة فى مصر الستینیات , هيمنت آثاره على 
الت بان 

فکما تحرك التنظیم منفردا ليلة الشالث والعشریین من یولیو ple‏ ۱۹۵۲ , ساد 
الاعتقاد أنه يمكن للنظام أن يبقى قائما بل وقویا أيضا ء دون dale‏ حقيقية لتلك 
الجماهیر » حتى وان رفعت الشعارات ياسمها ومن آجلها . بل ويجب على تلك الجماهير 
أن تتلقى الأوامر» وأن تقوم بتنفيذها دون مناقشة أو مراجعة » TSS‏ عسكرية كبيرة 
يسود فيها أسلوب التعامل العسكري , الستند إلى مبدا الطاعة العمياء وإلا وقع العقاب 
على من یجرق على الاعتراض . هذا العقاب الذى يتراوح بين العزل السياسي » أو التعرض 
للسجن والتنكيل . 

ومن هنا ساد مبدأ العنف ف مواجهة خصوم النظام . خاصة مع ارتباط ذلك المفهوم 
العسکری بتضخم دور اجهزة الانخ ob gills‏ بدعوی همان استقرار النظام» 
ومحاصرة النشاطات الهدامة , واستجاية لعدم الاحساس الحقيقي بالأمان من النظام 
الحاکم , الذی لم يستطع تحقيق ذلك الأمان بالاستعانة الحقيقية بالشعب . واستبدلت 
بتلك الجماهير شبكة آمن ومخابرات موالية وفعالة » ومتفلفل ة فى كافة المؤسسات 
والاجهزة والتجمعات الشعبية , وتعددت تكك Rigel‏ دين الجهاز الخاص « والخابرات 
العامة « والعسكرية » والباحث الجنائية العسکرية , وهيثة الباحث العامة . ومعها فقد 
الناس الثقة . وشاع الخوف » وابتعد الثقفون واتهموا بالعزلة » وبقی العسکریون PSH‏ 
تخلفا من الناحية الثقافية , وأشد انطواء من النساحية السياسية . «وعجز جمال 
عبدالناصر عن مراقبة تلك البیروقراطیات وقادتها والسيطرة علیها بشکل فعال . 
ویمرور الوقت آصبحت الحياة الصرية تدور فى فلك مرکزه واحد , هى عبدالناص , 
وحلفاژه البیروقراطیون السیاسیون الجدد » AY)‏ 

غير آننا ف النهاية لا نستطیع اغفال عاملین هامین لهما تاثيرهما على مجمل ودرجة 
الاحداث فى تلك الفترة , وساعدا على أن يطرح النظام العسکری عملیا توجهاته التی 
آشرنا إليها . وهما حالة الجتمع الصری السياسية غير الستقرة قبل الثورة » وأيضًا 


(1) Perlmutter , Amos . Egypt ۰ The Praetorian State ۰ Transaction Transaction 
Books , New Brunswick , New Jersey, 1974 , P 2:4 8. 


-د. نزيه الأيوبى . مرجع سابق ص ۰۱۰۹ 
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طبيعة ومدی قوة القادة السیاسیین القدامی » وعلاقاتهم بالقادة العسکریین . 
وما من شك أن تلك الملامح العسکرية للدولة فى الستینیات » قد شملت بتأثيرها 

الميدان السينمائي . ويمكن إيجاز ذلك فيما يلي : 

ولا" : أن الدولة مع تلك الأوضاع العسكرية , اکتسبت ف جانب منها ملمح الدولة 
البوليسية . وتحت مظلة هذه الدولة لا يكون الفنان قادرًا على الإبداع » وتتغلب 
طبيعته المتمردة الرافضة , النتقدة , کی توقفه عن العطاء الحقيقى . وكان 
الخيار أمامه » !ما الصدام مع السلطة » أو العمل فى ظلها ف موضوعات آمنة 
لاتعرضه للصدام . ومن هنا كان تأكيد سيادة سينما الغياب عن الواقع 
والهروب إلى الماضى . 

ثانيًا : رفعت الدولة شعار الجماهير » لكن العسكريين اختاروا العمل دون مشاركتها , 
«مما أصاب الحركة السياسية » وأصاب الإبداع الفكرى فى نفس الوقت بنوع من 
القهر « وتحولت الجماهير إلى متفرجين أو مهللين بالهتاف والتمجيد للنظام . 
وبدا أن الدولة لم تكن بحاجة حقيقية إلى تلك الجماهير » وبالتالى لم تتجه النية 
إلى البحث عن محاولات ايجابية لتعبتتها . وكانت احدى وسائل تلك التعبكة 
السينما بسعة انتشارهاء وقوة تأثيرها» ('). ولعل ذلك يفسر فى جانب منه 
اهتمام الدولة بالبنية الأساسية فى السينما ى شكل مؤسسات وتنظيمات » دون 
الاجراءات القادرة على الاستفادة من تلك الامكانات السياسية الثورية للسینما . 
أى من دورها فى عملية التغيير الاجتماعى . 

ويجب أن نسجل أن ذلك التأثير السلبى على الميدان السينمائي » إنما شمل فقط 

هؤلاء الفنانين من السينمائيين ذوى الحس الوطنى . والقدرة الحقيقية على العطاء 

الفنی» والذين كونوا جزءا من حركة المثقفين الذين تم عزلهم عن المشاركة ‏ أو اختاروا 

تلك العزلة بأنفسهم تلافيا لعواقب الأمور . ولم يقصد بذلك التأثير تجار السينما 

الذين ظل الفيلم فى مفهومهم سلعة يجب البحث عن مشتر لها , أيا كان السبيل لذلك . 


۲ النظردة والفكر والمدهج : 
من المسلم به «أن التطور الفكرى والأيديولوجى لأى مجتمع من الجتمعات بصفة 
Baker . Egypt In Shadows , OP. cit .‏ )1( 
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عامة « ولای قيادة سياسية بصفة خاصة , لا يحدث من فراغ » وهو ليس عملية عقلیة 
آو رياضة ذهتية مجردة وحسب , بل إن پرتبط بمجمل التطور العا الاجتماعی 
والسياسي والاقتصادی , يؤثر فيه ويتأثر به . ولا يمكن فهم التطور الفکری فهما 
متکاملا الا فى الاطار العام لسار الجتمم من حيث علاقاته ونظمه ومؤسساته» )( 
كما أنه من التفق عليه بين علماء السياسة والاجتماع دان ادراك النخبة السياسية 
الحاكمة للواقع الاجتماعى ف بلد «Le‏ واختياراتها الأيديولوجية ‏ مدخل ضرورى لفهم 
ممارساتها السياسية والاقتصادية والاجتماعية» 9). 

هذا التحليل يندرج تحته تنظيم الضباط الأحرار الذى قام بالثورة . وهو التنظيم 
الذى کون - رئیسا وأعضاء ‏ الركن الهام من النخبة السياسية الحاكمة فى مصر , منذ 
الليلة الأولى لتولى الحكم ف الثالث والعشرين من یولیو . 

ضم تنظيم الضباط الأحرار عناصر مختلفة أيديولوجيا وفكريا , وتراوح ذلك بين 
أقصى اليمين وأقصی اليسار . بين الانتماء للاخوان المسلمين وبين الانتماء لحركة 
(حدتو) الشيوعية . ولم يمثل ذلك التنظيم تكوينا أيديولوجيا موحدا » ولم تكن هناك 
عقيدة سياسية واحدة تربط القائمين به . ورغم التناقضات والاختلافات الفكرية 
بينهم؛ إلا أنهم قد صاغوا إطارًا يحدد مسيرتهم سياسيا واجتماعيا , تجسد ف البادی 
الستة التى تبلورت ف وقت مبکر » وعكست الحد الأدنى المشترك بينهم » وان لم تعكس 
نظرية متكاملة نظرا لتغاير مفاهيمهم . وقد انعكست تلك السمة الخاصة بتنظیم 
الضباط الاحرار , على نظام الحكم الذى تبلور بعد عام ۱۹۹۲ ۰ وظهرت الخلافات التى 
حدثت على القمة حول السياسات ومسار الحکم , والتى أدت الى تصفيات داخل مجلس 
قيادة الثورة , وبين أعضاء تنظيم الضباط الأحرار . 

«كان المذهب المعلن للنظام فى بداية المبادى الستة المعروفة : القضاء على الاستعمار 
وعملائه , القضاء على الاقطاع « والقضاء على سيطرة رأس الال على الحكم . ثلاثة منها 
تعرضت بصورة مبهمة لسياسات المستقبل , وهی اقامة حياة ديمقراطية سليمة ؛ 
واقامة جيش وطنى قوى « واقامة عدالة اجتماعية » وكانت تلك المبادى آقرب إلى 


)‘( د. على الدین هلال وآخرون : مصر فى ربع قرن » مرجع سابق ص VATE‏ 
(۲) السید يس وآخرون : التوازن الطبقي ف فکر النخبة السياسية بين الادراك واللمارسة مصر فى ربع قرن ؛ 


دراسات ف التنمية والتغير الاجتماعي . معهد الانماء العربي طبعة أولى . بیروت ۰۱ ص NOV‏ 
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مجموعة من البادی التحررية , آعلنه ا ضباط تحول وا ف ساعات محدودة ليلة 
الثورة من شبان ثاثرین إلى مسئولین عن سياسة مصر » (. 

كانت مصرق تلك الفترة ما زالت ق مرحلة الثورة الأو لى ء فرحلة اقرار القانون 
والنظام » مرحلة هيئة التحریر التی رفعت شعارات الاتحاد والنظام والعمل . 

dys‏ سنوات الخمسینیات GIS‏ واضحا من استعراض خطب جمال عبد الناصی آنه 
لا يمتلك أيديواوجية واضحة للتغيير الداخلی , ثم بدأ یتحدث عن الاشتراكية لأول مرة 
فى خطاب له عام ۱۹۰۸ ثم عن الديمقراطية , والتعاونية بعد مرور ما يقرب من عشر 
سنوات على الشورة » فى تلك الفترة اتصف مفهوم الاشتراكية بالعمومية والغموض › 

واتصفت أهداف الاتحاد القومی بالابهام , وتصاعد التأكيد على مفهوم الوحدة الوطنية, 

وتقلیل الخلافات الطبقية والفثوية» OY‏ 

وف عام ۱۹۲ بدا المؤتمر الوطنی للقوى الشعبية أولى اجتماعاته » وقدم عبد 
الناصر مشروعا للمیثاق » تم قبوله بعد مناقشة بدون تعدیل ف المتن « وبدا منه أن عبد 
الناصر كان مهتما بقضية وجود وثيقة أيديولوجية تحدد أهداف واسالیب الثورة 
المصرية . وجاء الميثاق وثيقة تتکون من عشرة فصول , عکست تفكير عبدالناصر بعد 
سنوات من حکم مصر » وآوضحت رژیته للمجتمع المنشود . 

«ركز الميثاق على مفهوم الاشتراكية , التی كانت وفقا له آداة لتعبثة موارد المجتمع؛ 
وحث الجماهبر على زيادة الانتاج » ولخصت آهدافها فى كلمتين : الكفاية والعدل . أى 
زيادة الانتاج وعدالة التوزیم » ووصل الیثاق إلى خلاصة موداها » أن المؤسسات 
البرلمانية لا يمكن أن تعمل بنجاح ف ظل الواقم الاقتصادي والاجتماعی الصری الحاليء 
وبالتالى لابد من ادخال تعدیلات عليه قبل أن تصبح المؤسسات النيابية تعبيرًا حقيقياً 
عن الديمقراطية السياسية , وأن تحالف قوى الشعب العامل هو القادر على تحقيق 


الديموقراطية السليمة . 
واعتهر الميثاق الاتحاد الاشتراكى العربى هو التنظيم السياسىء القادر على تحقيق 
ذلك. 


(۱) أحمد حمروش : قصة ثورة ۲۳ يوليو» جزء أول » مرجع سابق . ص ۲۱۹ ۰ 
Dekmejian, egypt Under Nasser , OP. cit, P 128 - 129.‏ )2( 


- Perlmutter. OP . cit , P 103 


oo 


تصور عبد الناص أن اصدار الميثاق سوف يحل المشكلة الايديولوجية لنظامه , 
ولكن سرعان ما برزت تفسيرات مختلفة له » ونظر إليه كل اتجاه ايديول وجي بشكل 
مختلف › تراوح بين اعتباره نظرية وبين اعتباره مجرد مرشد للعمل . 

وبصفة عامة فقد عبر الميثاق (كوثيقة أيديولوجية للنظام) عن جهد توفيقي بين 
آفکار لينين » ولاسكى » وبعض مفاهيم الديمقراطية الليبرالية »> ووصف بأنه خليط من 
الاشتراكية العلمية والخيالية » وأفكار البرجوازية الصغيرة , والقومية الضيقة 
والانحيازات الدينية والمثالية الذاتية >( . 


وبصفة عامة يمكن القول أن التطور الايديولوجي ف الحياة المصرية بعد الثورة 

وخلال مرحلة الستينيات تتضح ملامحه ف : 

أولاً : غياب الايديولوجية التى تقود العمل الشوری « وبالتالى غياب الالتزام للتنظيم 
السياسي . 

ثانيًا : بعد صدور ميثاق العمل الوطنى كأيديولوجية رسمية للنظام « والذى أخذ عليه 
أنه «كان برنامج عمل AST‏ منه نظاماً متلاحماً من الأفكار والبادی» () ۰ هذا 
الميثاق , الذى حدد وجود التنظيم السياسي الواحد . ممثلا فى الاتحاد الاشتراكى 
كسبيل متاح لتحقيق الديموقراطية » وطرح الاتجاه نحو الاشتراكية , التى وجدها 
البعض «ضرورة عملية أكثر منها اختيارا أيديولوجيا للنظام » وحلا عمليا 
لمشاكل التنمية آکش منه التزامًا AG Sa‏ 


ولانه فى الثورات العالية لا یمکن فصل شخصية الزعیم عن الثورة « فان فکر 
عبدالناصر کقائد لثورة یولیو «قد تميز بنزعة انتقاثية » وبمیل إلى الاتجاه للحلول 
الوسط . وسادت نظرية التوازن التی تتبعها النخبات السياسية فى معظم دول العالم 
الغالث ‏ لذلك فقد اتسم التیار الفکری لايديواوجية النخبة الحاكمة ف مصر , بعدم 
الاتساق الداخای . الأمر اذى قاد إلى عدم القدرة على الحسم الفکری والاتجاه نحو 


(۱) د. علی الدين هلال : مصر ل ربع قرن , مرجم سابق , ص ۰۱۶۳۰۱۳۷ 
( ۲ ) . على الدین هلال : مصر ف ربع قرن » مرجع سابق ۰ ص ۱۴۷ . 
Harik. 11178 F8 The Political Mopilisation of Peasants‏ ( 3( 
C Bloomington : Indiana University Press . 1974, P 184, 185.‏ 
(۲) د. نزیه الایوبی : مصر ف ربع قرن , مرجع سابق : ص avis OVS‏ 
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الحلول الوسط . هذه القدرة على عدم الحسم والغم وض . انعکست على الهوة بين 
التوقعات والانجازات » وبين النظرية والتطبیق >( . 

وان كان غياب النسق الفکری التکامل « یعنی عدم وجود نظرية متکاملة , الا أنه 
یمکن القول أن میشاق العمل الوطنی يحمل ما پشبه النظرية » بل ویعد AST‏ الوثائق 
تجسیدا لفکر ثورة يولي » الذى استخلصته خلال ممارستها ف العشر سنوات الأولى ؛ 
وکان آیضا دلیلها فیما بعد » وان اتخذت من (الحاولة والخطا) منهجا للتطبیق . 

فأين كان الثقفون من تلك السمة من سمات ثورة یولیو . والسینمائیون قطاع هام 
منهم؟. 

ولنستعير هنا تعبير محمد حسنین هیکل عن (أزمة الثقفین) والذی ورد فى أعقاب 
حوار قومى كبير استمر خلال عام ۰۱۹۰۰ كتب خلاله هيكل ‏ ربما معبرا - عن أفكار 
عبد الناصر : «ان المثقفين مار‌سوا نوعا من السلبية تجاه القيادة الثورية » وأن الكثرة 
الغالبة منهم قد قدموا الولاء السياسي وليس المشاركة الفعالة فى تطوير المجتمع » وذكر 
بالذات أنهم لم ينجحوا ف أن يقدموا للنظام الأيديولوجية التى كان يسعى إليها» OY‏ 

وهذه الأزمة التى كتب عنها هيكل ‏ لسان حال النظام وقتئذ ‏ وعبر عنها جمال 
عبدالناصر بعد ذلك تشير إلى : 
١‏ -أن النظام كان يستشعر سلبية المثقفين تجاهه . 
۲ آنه يبدو أنه كان ينتظر تلك الایدیولوجية ؛ أو على الأقل صیاغتها وبلورتها على 

أيدى المثقفين . 

وعلى الرغم من إحساس النظام بتلك السلبية وذلك الولاء دون العطاء من تلك الفثة 
المتميزة »إلا أنه لم يقدم على شىء يستقطب به هؤلاء المثقفين » ويدعوهم إلى المشاركة 
والعطاء الفکری , وأنتظر أن يبلورىا هم أيديولوجية النظام ؛ مع أن الصحيح هو أن 
يطرح النظام بنفسه تلك الأيديولوجية على الامة . 

« ولأن المثقفين لم يكن لهم دور فى أحداث يوليو عام ۱۹۵۰۲ .فلم يحصلوا على شطر 
من مسئولية الحكم ف الفترة التى تلت ذلك Lady.‏ عدم رضاهم مع غياب المناخ املائم 
لحرية الاجتماع Quay‏ الرأى » وشعروا أن ليس لهم دور فى عملية تطوير البلاد أكثر 
من كونهم خبراء فنيين (تکنوقراط) أو موظفين » وأن عملية رسم السياسة واتخاذ 
Nite ea ee oO.‏ 
(۲) د. على الدين هلال : مصر فق ربع قرن , مرجع سابق .ص ۰۱۳۰ 
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القرار یحتکرها العسکریون . الأمر الذی آدی إلى نوع من الاغتراب السیاسی بينهم . 
وهو ما تأكد من خلال الابنية السياسية الهشة للثورة ‏ والتی تأکد لهم معها استحالة 
المشاركة الفعالة « واستحالة التحرك الفکری والایداع الخلاق , مع رفض مفهوم 
المعارضة والنافسة السياسية , والتأکید على عناصم التماثل والاتفاق السیاسی . 

وقد أكد ذلك ف آذهان الثقفین , عدم وضوح الرژية بالنسبة للأيديولوجية الرسمية 
للدولة » واعتماد النظام على منهج التجربة والخطأء والممارسة التى تسبق النظرية,. )١(‏ 
ومع قمع العناصر المناوئة , كان من المتوقع أن يتوقف المثقف عن العطاء « والفنان عن 
الخلق الإبداعى . ومع عدم وضوح الرؤية الفكرية للدولة ككل . لم تتضح الرؤية ف 
ذهن الفنان السينمائى » ولم يعرف ماذا يطلب النظام منه بالتحديد . ثم ما هى الحدود 
التى يمكن أن يتحرك خلالها حرا آمناء دون حاجة إلى التراجع مع تراجع فكر النظام 
مع منهج التجربة والخطاً , ومع غياب النسق الفکری التکامل للدولة » ومن هنا كانت 
ندرة الأعمال السينمائية التى تعاملت مع معطيات تلك الفترة السياسية والاقتصادية 
إنعكاسا لعوامل عدة , كان منها عدم وضوح هذا النسق . وق حدود تلك الندرة كانت 
تلك الأقلام إما للدعاية للنظام وبإيعان منه ؛ أو من منطلق الايمان الحقيقى بذلك النظام 
وشعاراته ومنجزاته . ايمان لم يكن بعد قد جاوزه الشك الذى حطم أركان هذا الایمان › 
مع هزيمة 1951 م. 


۳ -الاشتراكية الفوقية وتغيير هياكل المجتمع : 


ف السنوات الأولى التى أعقبت قيام ثورة یولیو عام ۱۹۰۲ , بدت رغبة النظام فى 
الحفاظ على مكانته » وسيطرته على الأمور فى مصير . ف الوقت الذى لم تكن قد اتضحت 
له بعد نظرية للتغيير الداخلى . وكان من خطواته الأولى فى هذا المجال «اصدار قانون 
الإصلاح الزراعى الأول فى التاسع من سبتمبر عام ۱۹۵۲ » الذى تقرر فيه الحد 
الاقصی للملكية الزراعية بمائتی فدان للفرد الواحد ‏ وتوزيع الأراضى المستولى عليها 
على الفلاحين المعدمين ؛ بما لا يتجاوز خمسة آفدنة للفلاح » )0 ثم أعقب ذلك قوانين 
تمصير رأس المال الأجنبى ف مصر , الذى انتقلت بموجبه ملكيته الى الدولة . 
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وف نطاق تلك التامیمات الأولى » كان واضحا أن النظام الجدید لا يميل إلى اقتسام 
القوة التی كان یمثلها القابضون على أدوات الانتاج » وهم کبار ملاك الاراضی 
االزراعية, وکبار رجال JU‏ والاعمال Gly.‏ من Gali‏ آخری آراد أن یتبنی خطة تنموية 
صناعية الطابع » رأى أن رأس IU‏ الخاص لن یکون ساعده الأیمن فى تحقیقهاء فقرر 
أن یتصدی لها وحده . وبدأ یتشکل فى مصر نمط جدید للإنتاج » هو رآسمالية الدولة 
الذی یتصف بالتوسع ف النشاط الاقتصادی الحکومی « على حساپ تناقص دور كبار 
الرآسمالیین المصريين والاجانب» OD‏ 

وف نهاية الخمسینیات «کان القسط الاعظم من رأس الال الصناعی والتجاری فى 
مص » ما زال تحت هيمنة العناص الرأسمالية الكبيرة . واعتقدت تلك الرأسمالية أن 
إظهار نوع من المقاومة تجاه الحكومة ربما يحد من تطلعاتها » ويحجم الأفق المحتمل 
لتدخلها فى الأمور الاقتصادية , وق غمار هذا الصراع أحجمت الرأسمالية الكبيرة عن 
تنفيذ نصيبها فى الخطة الخمسية الأولى » بل وعملت على حجب أموالها عن تمويل 
التنمية المخططة , الأمر الذى أعاق تنفيذ الخطة بوجه عام فى سنتها الأولى» وهدد 
امکانیات التنفیذ فى السنوات التالية . 

وكان هذا الإحجام عن المشاركة › بما مثله من تحد لسلطة الدولة وتوجهاتها 
الاقتصادية » وبما أشار إليه من امكانية حدوث تهديد جديد ف الستقبل , أحد دوافع 
النظام الرئيسية والممهدة لاجراءات يوليى عام VAY‏ أو «حركة التأميمات الكبرى 
التى أطلق عليها القرارات الاشتراكية, 7). 

وخلال أربعة أيام » بدأت من ۱٩‏ يولي عام ١197١‏ وانتهت يوم الاحتفال بعيد 
الثورة التاسع « «كانت قد صدرت مجموعة ضخمة من القوانين فى قطاع الزراعة , 
والمصارف , والتأمين » وتجارة الاستيراد » والصناعات التحويلية والاستخراجية , 
وتجارة التصدير , والحقوق العمالية , أحكمت قبضة الدولة على النشاط الاقتصادى, 
ونما معها القطاع العام نموا عظیما « وأدت اجراءاتها الاجتماعية إلى إعادة توزيع الدخل 


١ (‏ ) عبد الوهاب الکیالی وآخرون : موسوغة السياسة . المؤسسة العربية للدراسات والنش - طبعة أولى ‏ ۱۹۸۱ 
ص ۷۹۹ . 
Baker , Egypt's Uncertain Revolution , OP. cit, P 175-181.‏ } 2( 
د . عبد العظلیم رمضان . مرجع سایق , ص ۰۱۲۸۰۱۲۷ 
(۳ ) القانون رقم ۱۲۷ لعام ۱۹۱۱ م. 
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لصالح الفتات الوسطی والدنیا من السکان» OY‏ 

لکن قرارات الأيام الاريعة «تمت بطریق الصدمة » وتلقاها السشولون والبسطاء 
كمفاجأة وقعت دون حشد للجماهير أو تعبثة للافکار , أو محاولة للتحرك من جانب 
التنظیم السیاسی القائم وهي الاتحاد القومی» ۱ مفاجاة أعلنتها وسائل الاعلام » 
فجاءت مفروضة (من (Yel‏ بالتشریع والتنظیم , واضطلعت بتحقيقها فى الاساس 
الاجهزة الادارية , aly‏ تتح لها فرصة الاقتران بحركة جماهيرية ثورية . 

وربما كانت تلك الصيفة المفاجتة ؛ التى اتسم بها (علان القرارات الاشتراكية 
مرجحة لبعض الحجج التى حاولت إعطاء تفسير لتجربة التأميم فى مصر » والتى 
تراوحت بين أسباب معقولة وافتراءات غير صحيحة . 

تركزت تلك الحجج » حول ما سبق التعرض له من إحجام الرأسمالية عن المشاركة 
فى خطة التنمية , وبالتالى فقد مثل التطبيق الاشتراكى ف مصر «مجرد تضخم درامى 
لتحكم الحكومة فى موارد الدولة » وكان ضرورة عملية وليس اختيارا أيديولوجيا . وأن 
تلك الاجراءات كانت استمرارا لرغبة النظام القديمة فى عدم اقتسام القوة السياسية , 
ولذلك فهی اجراءات مانعة ودفاعية أكثر منها ردا على خطر وشيك» OY‏ 

كما رأى البعض «أن تأميم قناة السويس عام ٠٠١١‏ قد فتح المجال لفكرة التأميم 
بصورة dole‏ » بما أحدثه من رد فعل مصرى وعربى وعالمى واسع النطاق » أرضى 
غرور القيادة السياسية . 

كما أن انفصال سوريا عن الجمهورية العربية المتحدة . وتأكد جمال عبد الناصر 
من أن الرأسمالية السورية ‏ التی كانت تمثل ف نفس الوقت قيادات الاتحاد القومى 
هناك : كانت وراء الانفصال » قد أدى إلى الاسراع بخطى التأميم فى مصر بعد ذلك 
بصورة واضحة إستمرت طوال النصف الأول من الستينيات » وذلك كاجراء وقائي , 
لكسر أنياب الرأسمالية المصرية » التى قد تضطلع بنفس الدور تجاه نظام الحکم» (“). 


Dekmejian . Egypt Under Nasser . OP. cit, 2-129 , 130, 131.‏ )1( 
(۴ ) أحمد حمروش : قصة قورة ۲۲ يوليو. مجتمع عبد الناصر, الجزء الٹانی » مرجع سایق ص AAV ۰۱۹٩‏ 
(" ) د. نزيه الایوبی : مصر فى ربع قرن ؛ مرجع سابق . ص ۰۷۰ 
Baker. OP . cit, P. 62.‏ - 
(4) د. نزیه الایویی » مرجم سابق ص ۱۷ . 


آحمد حمروش : قصة ثورة ۲۳ یولیو . جزء ثانی › مرجم سابق» ص “NAA‏ 


كما اتجه البعض إلى اعتبار الاشتراكية هى «محاولة لاستعادة زمام البادرة فى 
الحیط العربی من جدید ء بعد إع لان العراق رفض الانضمام للوحدة » ثم ال نفصال 
السوری . وآن رفع تلك الشعارات البراقة كان يقصد منه إخفاء فشل الحکومة فى 
تحقیق إنجاز ضخم ف مجال التنمية الداخلية , واعتمادها على سياسة خارجية قوامها 
المغامرة» AY‏ 

ولا شك أن «علاقات الصداقة الوطيدة التی ربطت چمال عبد الناصر بزعماء دول 
عد م الانحیان أمثال نهرو » وشو ان لای » وسوکارنو . وخاصة معرفته الوثيقة 
بالتجربة الیوغوسلافية وتیتو قد أثرت إلى حد کبیر » ف تصوره لحاولة إقامة نموذج 
سیاسی واجتماعی مماثل لتلك التجربة الأخيرة» (). 

كما أن تجربة التأمیم التی آنجزها جمال عبد الناصر كانت «وليدة رغبته فى التغییر 
الاجتماعی لصالح الفثات الفقبرة والعدمة » ونتيجة لحرکته التجريبية التی تعتمد فى 
جزء منها على طبیعته العسکرية » التى تمیل إلى التنفیذ والانجان أكثر منها إلى التنظیر 
السبق . وکان اعلانها الفاجیء اعتمادا على إرادته القوية فى التغيير » وأسلوبه السری 
فى نفس الوقت ف التدبير» OY)‏ 

ولأن الأفكار فى التجربة المصرية » كات تلى التغيرات الفعلية ف معظم الأحيان وليس 
العكس » فقد كان «الحديث عن الاشتراكية تاليا لظهور القطاع العام « وكان صدور 
ميثاق العمل الوطنى عام VATY‏ الذى آفرد جزءا كبيرا منه للحديث عن حتمية الحل 
الاشتراكى كأسلوب للتخلص من التخلف الاقتصادى والاجتماعی » وإقامة مجتمع 
الكفاية والعدل » كان صدور الميثاق تاليا لسن القوانين الاشتراكية » AY‏ 

وق الوقت الذى اختارت فيه الدولة تلك الصيغة الاشتراكية طريقا للتنمية وتحقيق 
العدل » أخذت تطبقها من خلال نفس الكوادر والقيادات القديمة ؛ «ثم ازداد التناقض 
حدة عندما اعتمد النظام على فقة العسكريين» إلى جانب أصحاب المشروعات المؤممة ف 
ادارة المنشآت المؤّممة . ولأن الثورة اتجهت إلى ترجيح أهل الثقة فى بعض الظروف عن 


Baker. OP. cit , P. 68.‏ )1( 
(۲ ) د. جمال مجدی حسنين : البناء الطبقی فى مصر ۱۹۷۰-۱۹۵۲ - دار الثقافة للطپاعة philly‏ الق اهرة 
۱ ص ۱۱٤‏ . 
)1( أحمد حمروش : مرجم سایق » ص ۱۹١‏ . 


٤ (‏ ) د. نزیه الأیوبی : مرجم سایق , ص ۰۷۱۰۱۹ 
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أهل الخبرة » وکان مرجم هذه الثقة العرفة الشخصية ولیس الانتماء الایدیولوجی 
والتنظيمي , فقد أعلن النظام الاشتر اكية , لکن تطبیقها فى معظم الاحیان كان عن غير 
طریق الاشتراکیین » (۱). 

وتنامت البیروق راطية مع التوسم ف القطاع العام «peed‏ وأشارت خطب 
عبدالناصى إلى خطورة الطبقة الجديدة . وعدم ارتیاح القيادة السياسية إلى أدائها , لکنه 
وضح مع استشرائها, عدم قدرة النظام أو عدم رغبته فى السوقت نفسه على تغيير 
تکوینها تغييرا جذرياء «تلك الببروقراطية هى نفسها التی مثلت جانبا من نشاط القوی 
الضادة بعد حرب ۱۹۱۷ » وتنکرت للسیاسات الاشتراكية التی أعطت لها فرصة الثراء 
والتضخم الاجتماعی » (. 

وهكذا كانت محاولة تحقیق الاشتراكية فى مصر «بکوادر سياسية وإدارية لا 
تجمعها الوحدة العقائدية » ولكن تجمعها الوحدة الوظيفية . ومع تنامى السلوك 
البيروقراطى والسلطة الفردية » نشا نوع من التنافس السياسى والتطاحن غير المنتج 
وغير المتكامل وغير القادر على القيام بمهمة التحويل الشورى . وبدا واضحا أن ما 
يحتاج حقيقة إلى الحماية هو الاشتراكية لحمايتها من منفذى الاشتراكية » A)‏ 

تلك كانت الاشتراكية وتجربة التأميم فى مصر » التى كان لها ظ للها على المجال 
الفنى بشكل عام , والسينمائى موضوع الدراسة بشكل خاص . 

وأبرز ما يمكن أن يلتقطه فنان سينمائى من تلك التجربة : 
أولاً : أنها كانت اشتراكية فوقية أعلنتها القيادة من خلال أجهزة الاعلام ء وتلقتها 

الجماهير فجأة كقرار Jol‏ » غير قابل للمناقشة . 


Cab‏ : أن تنفيذها كان يتم بغير اشتراكيين حقيقيين » وبغير دعوة جادة من الدولة 


(۱) د. جمال مجدى حسنين : مرجع سایق :ص ۱۱۹ . 
د. نزیه الأيوبى : مرجع سابق »ص ۷۲ . 
Baker , OP , cit, P 175 , 285.‏ - 
(۲ )د . عمرى محيى الدین » ود. سعد الدين ابراهيم : اشتراكية الدولة والنمو الاقتصادی . مرجع سابق » 
ص ۲۲۹ , 
( ۳ ) د. مجدى حسنین : مرجع سابق» ص ۰۱۱۱ 
آحمد فارس عبد النعم : جماعات الصالح - التظام السیاسی الصری وتحدیات الثمائینیات مرجم سابق » 
ص ۰۲۷۶ ۲۷۵ . 
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Su‏ ديم ان عرف نين pall‏ لومت aay‏ اروت وروت اقاس 
الانتهازية وآهل الثقة والعسکریون لتولی زمام الامور . 
کل ذلك والشعب يقف موقف التفرج من شعارات ترفع باسمه , ومن آجله , 
وبدونه فى نفس الوقت اعلانا وتنفیذا » وعلیه أن ینخرط فى المسيرة مشارکا فى (الهتاف) 
فقط . وتحول الترحیب بالاشتراكية كما قیل حينئذ إلى نفاق فى العلن « واستهزاء فى 
السر. 


والفنان : 


یمنعه تمرده من قبول الفوقية . 

ویمنعه وعیه وعمق ادراکه من المشاركة الشكلية فى مسيرة لم يدع إليها . ویراقب 
اخطاء تتفیذ‌ها . 

وکان من جراء ذلك أن انفصل الفنان السينمائي عن التجربة بداية وممارستة. 

ولکن تبقی آفلام ظهرت ف تلك الفترة , تناولت اشتراكية الحاضر من منطلق إدانة 
الاضی » أو بمعنی آخر تناولت مساو اللاضی لتبرر جدوی الحل الاشتراکی الحالی. 
وهی الافلام التی صدرت عن إيمان حقیقی غالبا لصانعیها بمبدأ الاشتراكية » وکون 
ذلك جانبا من تيار سینما الاضی السائدة فى فترة الستینیات . 

ولکن لم تجرق السینما على مناقشة اشتراكية مصر الستینیات كتجربة تحتمل 
الخطا والصواب , ولم تعکس آفلام الفترة أهم تجارب الفترة . وکان ذلك نتيجة حتمية 
لفوقية التجربة إلى جانب عوامل سبق تناولها ( کحکم العسکر , وکاریزما عبدالناص. 
ومنهج التجربة والخطأ ) وعوامل أخرى سیتم تناولها , وهی تلك الخاصة بغیاب 
الديمقراطية » وورقية الابنية السياسية , التی لم تسمح بمناخ ملاثم لحرية الفکر , 
وانطلاق الإبداع . 


؛-غب ابالديموقراطيمة: 


التحرير» ومرورا بالاتحاد القومی » شم وصولا إلى الاتحاد الإشتراكى العربي ف بداية 
الستينيات , والذى أعيد بناؤه ثلاث مرات عام ۱۹۷۰۰۱۹۷۱۰۱۹3۸ فى أقل من عشر 


VY 


وقد أصبح من السلم به الآن لدى المحللين السیاسیین » «آن عدم نجاح ثورة VY‏ 
يوليى ف إقامة تنظیمها السیاسی , هو من أبرز جوانب القصور فیها , إن لم يكن 
آبرزها على الاطلاق » O)‏ 

والابنية السياسية , هى الأوعية الشرعي 3 التاحة للمواطنین لمارسة الشارک 3 
السياسية . وهی قنوات الاتصال الفعالة بينهم وبين الحاكم ‏ وعن طریقها وق وجودها 
تزدهر أو تتقلص المارسة الديمقراطية , وتزدهر أو تتقلص آوجه الحياة الاخری 
السياسية » والاقتصادية » والفكرية , والفنية وغيرها . 

«تشير الخبرة السياسية إلى أن العتاد فى نظم الحزب الواحد » هو آنها تنشأ حول 
حزب طلیعی , أو حركة شعبية أو وطنية » تتکون من القاع إلى القمة آثناء وجودها 
خارج الحکم , ثم تتطلع إلى الوصول إلى السلطة عن طریق الانتخابات » أو عن طریق 
القوة . والاغلب أن يتسم بناء مثل هذا الحزب فى خضم CUS‏ معين » ویمکن من خلاله 
اختیار وتصعید القيادات . فاذا نظرنا إلى الاتحاد الاشتراکی نجد أنه على خلاف کل 
دلك . 

فقد نشا الاتحاد الاشتراکی آثناء وجود منشيئة ف الحکم , وبدون أية نواة سياسية 
سابقة « وإنما عن طریق القرارات السلطوية الصادرة من أعلى . وهکذا نجد أنه عندما 
تطورت الامور بالضباط فى الحکم » LAL‏ الحکومة فى مصر تحاول أن تبث الحياة فى 
حزب سیاسی » بدلا من أن نجد الحزب السیاسی فى مصر يسيرٌ الحکومة وهو الوضم 
العتاد» (۲, فکیف حدث ذلك ٩‏ 

ف مناخ عام من النقد الذاتی بعد الاتفصال السوری , قدم جمال عبدالناصر أول 
نقد رسمی لمفهوم الاتحاد القومی ونظامه ء وکان ذلك غالبا من واقع تأثره من اکتشاف 
موامرة فادته فى سوريا على الوحدة . وطور آفکاره فیما بعد فى یولیو عام ۱۹۲۲ خلال 
مناقشات اللجنة التحضيرية للمؤتمر الوطنی . ثم فى اجتماعات المؤتمر الوطنی للقوی 
الشعبية داعیا إلى إعادة النظر ف عدد من الأفكار والمؤسسات السياسية . وتم تقديم 
مشروع الیثاق وقبوله » ومن خلاله طرحت فكرة تحالف قوى الشعب الع املة . 


(1) Hinnebush . Egyptian Politics Under Sadat , OP , cit , P, 1:10. 
Baker . Egypt's Uncertain Revolution , OP . cit , P-47. 
. ۲۳ مصير . مرجع سابق » ص‎ dd على الدين هلال : تجربة الديمقراطية‎ - 
۱۰4 د. نزیه الآیوبی : مرجع سابق, ص‎ )۲( 
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فیذکر الميثاق of)‏ الوحدة الوطنية التی یحققها تحالف هذه القوی التی تمثل الشعب » 
هی التی تستطيع أن تقیم الاتحاد الاشتراکی العربي , لیکون السلطة التی تمشل 
الشعب . والدافعة لامکانیات الثورة » والحارسة على قیم الديمقراطية السليمة) . 

وتطرق الميثاق إلى الدستور الجدید » الذى سیضمن للعمال والفلاحین نصف 
مقاعد التنظیمات الشعپية والسياسية باعتبارهم آغلبية الشعب . ودخل القاموس 
السياسى الصری لاول مرة مفهوم آعداء الشعب الذین لن پسمح لهم بالانضمام 
للاتحاد الاشتراکی . آما الشعب فقد حدده عبد الناصر من قبل فى خطاب له عام ۱۹۲۱۱ 
بانه (جميع الفشات التی تساند الشورة الاشتراكية » أو تساند الشورة الاجتماعية › 
والبناء الاشتراکی) . 

« وهکذا نشا الاتحاد الاشتراکی العربی فى مصر ضاربا عرض الحائط بالفاهیم 
الحقيقية التى تؤكد الدیمقراطية , وتصلها . وهی «التعددية » والمعارضة النظمة , 
والنافسة السياسية . وأصبح الترکیز دوما على الوحدة الوطنية والتماثل « والتأکید على 
عناصر الاتفاق السیاسی Ye‏ 

كانت الشعارات براقة وجذابة إلى آقصی حد, لكن المارسة الفعلية لتجربة 
الدیمقراطية فى مصر آثبتت عکس ذلك تماما . فقد اتضح أن الغرض الاساسی من 
وجود الاتحاد الاشتراکی ء الذى نشأ ف آحضان السلطة وخضم لرقابتها إنما كان 
التعبئة لصالح النظام . «تعبقة بغرض الساندة , لا بغرض شق قنوات للمواطن العادی 
للتأثير على العملية السياسية » وبغفرض تنفیذ مخططات النظام الجدید » وتحقیق حالة 
من الرضا السلبی عنه وعن قیاداته » وبوقا للسلطة تبث من خلاله تعالیمها 
وعقائدهاء("). 

وقد تصور المسكول عن الإتحاد الاشتراكى «أن حملات التوعية « وسرادقات 
الاحتفالات والمناسبات » هى نهاية المطاف . لكن تلك السرادقات لم تكن بديلا عن 
المشاركة السياسية الحقيقية » التى تحقق تبنى الجماهير للخطة أو للسياسة العامة 


3 ) د. على الدين هلال : مصر فى ربع قرن ؛ مرجع سابق » ص ٩‏ ۱ 8 
Harik . 11138 , The Political Mobilization of Peasants‏ - 
(Bloomington : Indiana University Press , 1974 , P. 184,185.‏ 
( ۲ ) د . السید عبد المطلب غانم : الشاركة السياسية . النظام السیاسی الصری وتحدیات الشانینیات مرجع 


التی سبق وساهم فى تحدیدها وصیاغتها , والهام التی يطلب منه انجازها بشکل 1 
باخ (). 

واستمرارًا للاتجاه العام ف الدولة للاستعانة پالعسکریین باعتبارهم من أهل الثة 
أو الدفعة » أو الشلة , فقد تولوا المراكز القيادية فى التنظیم السیاسی الوحید ف البلاد 
وفشلوا أو لم یرغبوا ف طرح انتخابات حرة لقاعد التنظیم من القاعدة إلى القمة » التي 
احتکرتها إلى جانبهم الشخصیات العينة من قبل نظام الحکم , والتی لم تتصف آبد 
بالالتزام الأيديولوجى أي حتی بالرغبة فى الخدمة العامة. «کما لم تتوافق مهاراد 
وکفاء‌ات الاداء العسکری , مع الطابع الشعبی للتنظیم » فتحولت الجماهبر إلى جنی, 
تتلقی الأوامر وعلیها الطاعة » ("). 

ولم يوفق الاتحاد الاشتراکی فى آداء مهمته كحزب سياسى فعال « بل تحول مر 
النشاط السیاسی إلى النشاط البیروقراطی ؛ ومنه برزت وتضخمت مراک القوی 
«وحتی نسبة ال ۸۵۰ من العمال والفلاحین , فقد انفصلت فعليا عن الجماهير بفعل 
الغریات » والامتیازات التی أسبغتها Gale‏ الدولة » 9). 

كما ساهمت الزعامة الكاريزمية لعبد الناصر فى تقلص دور التنظیم السیاسی . 
واخضاعه عملیا وفعلیا للسلطة التنفيذية ف الدولة . 

وکما فشلت صيغة الاتحاد الاشتراکی ف تحقیق الديمقراطية , فلم «تستطم 
الجالس الشعبية والنقابات المهنية التى سلبها النظام قدرتها على الحركة » وحولها الى 
منظمات خدمية , لم تستطع تعویض ذلك النقص ف البناء السياسى الاساسی ف 
aS gall‏ 

دومع اضطهاد الاراء الخالفة ف الرأى حتی ولو كانت قوی حليفة . ومع تحکم 
الاتحاد الاشتراكى فى الترشیح , وتنحية فثات عنه عن طریق العزل السیاسی, تمت 
أعاقة الواطنین النشطین سياسياء وتحول اهتمام الشعب بالشخصیات السياسية 


)1( د. علی الدين هلال : النظام السیاسی الصری وتحدیات الثمانينيات » مرجع سابق , ص ۳۱ . 
(۲) د. مجدی حسنین : مرجع ساپق » ص ۳۷ . 
د . اسعد عید الرحمن : مرجم سابق gee‏ 85 ۸۹۰ . 
Baker. OP. cit. P-191.‏ )3( 
آحمد فارس عبد النعم ؛ جماعات المصالح , مرجم سابق , ص ۰۳۰۸ ۲۰۹ . 
( ۶ ) د . عبد العظیم رمضان : مرجم سابق , انظر من ص ۰۳۲۸ ۳۲۰ . 
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التی تکررت وجوهها ولیس بالعملية السياسية ذاتها . وتحققت ف التهاية حالة من 
السلبية من قبل الجماهیر تجاه التنظیم السياسي . فلم يكن کافیا العمل فقط من أجل 
الجماهير كما رفع ذلك الشعار الرئیس جمال عبدالناصر » وإنما كان ضروریا أن 
يكون العمل مع الجماهير ويها»('). 
وخلاصة القول إن أبنية الثورة السياسية كانت فى حقيقتها أبنية ورقية » وقنوات 
اتصال من جانب واحد . كانت جهازا من أجهزة السلطة » وأقرب إلى مصلحة حكومية 
يديرها الموظفون . كما نظر إليها المواطنون ‏ للأسف - ف كثير من الأحيان ‏ ومنذ بداية 
تكوينها ‏ كأدوات للرقابة والضبط . وفشلت تلك الأبئية فى أن تكون أداة من آدوات 
المشاركة الشعبية » وبوتقة لحماية وممارسة الديموقراطية . 
« ولأن الجتمعات تحترم حرية الفن بقدر ما تحترم الحرية بصفة عامة » وتمنحه 

منها ما تسمح بمنحه عادة وما تستطيع ممارسته . ولأن الفن يزدهر ويثمر ف الأجواء 
الحرة الديموقراطية ويذيل ویضمحل ويعقم فى ظل القهر والكبت» 7') » فإنه مع ضيق 
حين الحرية المتاحة ف المجتمع المصرى ف فترة الستينيات , الحرية الحقيقية لا حرية 
الشعارات والکتابات . ومع غياب الديموقراطية وتراجع المشاركة السياسية » كان 
مقدرا لحرية الفنان ف الأداء والتعبير أن تختنق وتموت . لكن تلك القاعدة ف العالم كله 
لها استثناءاتها , واستثناؤها فى مصر جاء من : 
أولا: تولى أجهزة الاعلام مهمة «نفخ الذات القومية إلى حد التورم قبل الهزيمة 

العسكرية فى عام ۱۹۱۷ . وركزت أجهزة الدعاية للنظام على مهمة الايحاء بان 

مصر هى بؤرة العالم ومنتهاه . وصدّق كثير من المثقفين هذه اللعبة وأصبحوا 
جزءا منها»(). ۱ 
ثانيًا : جاء مصدر الاستثناء الثانی » من الایمان الحقیقی والعمیق لكثيرين بمجتمع 

الاشتراكية القادر على تحقیق GUSH‏ والعدل » حتی وان تأخر هذا التحقیق بعض 


تست لطت نسي عام مرجم سایق ن 
د . مجدی حسنین : مرجع ساپق » ص ۱۲۱ . 
آحمد حمروش: مرجع سایق › جزم تأنی , ص ۲۹۰ 

(۲ ) نجیب محفوظ : مقال بعنوان (الفن والحریة) » جريدة الاهرام بتاریخ 99{ ۱۹۸۹/۱۰ . 

(۳ ) صلاح عیسی : مثقفون وعسکر , مراجعات وتجارپ وشهادات عن حالة المثقفين ف ظل حکم عبدالناصر 
والسادات , مكتبة مديولى » القاهرة , طبعة أولى VAAN‏ ص ٠١١‏ . 


VW 


الوقت . ومع کاريزمي ة عبد aly « peolill‏ وية النظام ازداد هذا الاحساس عمقا 
ویقینا وأمناء وتغنی الكثيرون بالمجتمع القائم » وبالستقبل الشرق القادم. 

وتعددت Je‏ القنية d‏ مجال آلسرنم» والرواية : والشعر < والاغنية + والکتاب؛ 

وغيرها « وشهدت صحوة ملموسة فى مصر الستینیات » وان عاد جانب من ازدهارها 

إل قوة الدفم الآتية من الخمسینیات :إل tle‏ تلك العوامل السابقة . 

إلا أن السینما بشکل خاص كان لها وضع مختلف , عن بقية الابداعات الفنية 
الأخرى 

(1) فلانها gill‏ الاکثر جماهيرية ق مصر, فقد حاصرتها مواد الرقابة عل الصنفات 
الفنية , تحدیدا لتآثيرها فى غير الاتجاه الطلوب حکومیا . 

(ب) ولاتها الفن الاکشر انتشارا ق العالم dd pp pall‏ خاصرتها مرج الى رغبات 
الورعت ocd call‏ ونتطررات اة الم ربیه اة ai‏ نم گم ضبن 
بالاشتراكية والدیمقراطية مادة للافلام . 

جا at‏ اکر ais‏ فف اصرتها مرج فإلةة مساق hea pail:‏ وحساباك 
الأرباح والخسائر: وضمان العرض والرواج . 

)4( ومرة رابعة حاصرت السینما استحالة العمل النفرد » فهی فن چماعی يتفق فيه 
كثيرون لعمل فیلم واحد . ۱ 

Gas‏ هنا آیضا كات خرو الاعمال الننيتهاكرة الم خاو ناقترات من 

مقومات الجتمم القائم سیاسیا واقتصادیا مع محاذیر الرقابة » والتوزیع « والتمویل؛ 

وأسلوب الانجان . 

وکان ملجاً الستینیات الامن فى مجال السینما هو (سینما الاضی) » حيث یصول 
ویجول الخرج السینمائی ف داثرة مساوی العهد البائد , وهو متمتع بکامل حریته 
وانطلاقه الفکری 

Lis!‏ لا يمكن أن نفغل على الاطلاق , أن غياب مناخ الحرية والديمقراطية قد حرم 
السینما الصرزية من آفلام كان یمکنه ا التطرق إل نبض اللحظة « ومعاناة الواقع ق 
مصر الستینیات » وأصابها بنوع من (الغيبوبة) عن الواقع الحی العاش . 

كما لا پمکننا أيضا أن نتلمس العذر داثما للفنان السينمائي » الذی آشر السلامة , 
وبحث Ge‏ الأمان « وتلاق داثما الاصطدام مع الساطة , مما جعل سینما الستینیات DB‏ 
مصر تبدو آیضا (سینما بلا قضية » ومخرجها مخرج بلا نضال) . 


“A 


باغيا , وهو آیضا عبد إذا شاء , ولو عايش نظاممًا حرًا طليقا . وقد تلقى فى نظام 
ديمقراطى من يبيع حريته للسلطة أو للتجارة » وقد تجد فى نظام شمولی من يمارس 
حريته بشجاعة ويدفع الثمن غاليًا AY)‏ 

لكنه للأسف لم نجد سینمائیًا مصريئًا اختار فى الستينيات أن يمارس حريته 
بشجاعة , وأن يدفع الثمن غاليًا . 


انیا : الاطار التنظيمى لتجربة السينما فى الستينيات 
١-اضطراب‏ المجال الثقاق فى الستينيات : 


إذا كان رصدنا قد أوضح غياب النظرية الكاملة لثورة یولیی , وأنها اتخذت من 
التجربة والخطأ قاعدة , فان ذلك لاشك يبدو واضهاء ‏ السياسات التى إنتهجتها فى 
مجالات نشاطات المجتمع المصرى . 

ولا كان مجال العمل الثقاف , هو الاطار العام لموضوع بحثناء فان التعرض له فى 
الستینیات » باعتباره البنية التى تضم السينما كفن ؛ يخضع لا شك لوسائل ومناهج 
هذه البنية » يعد أمرًا جوهريًا , باعتباره يعكس النسق العام المسيطر للنظام الحاكم. 

إن الأمر يتعلق بالبحث عن السمات العامة الواضحة لمجال الثقافة » من حيث هی 
دلالة تكشف عن النهج ۰ وأول هذه السمات « تعاقب وزراء معظمهم من العسكريين 
على وزارة الثقافة والاعلام 7" ء ثم إجراء ضم وفصل الثقافة والإعلام رغم تباين مهام 
كل منهماء والأخذ مرة بسياسة الكم ومعاودة الأخذ بسياسة الكيف مرة آخری» 
وتجاوز وزارة الإعلام لمهامها الأساسية ف مواجهة وزارة الثقافة » والتداخل ف 
الاختصاصات ‏ والذى خلق تأرجصًا ونزاعًا صار يهدد التنظيم المعلن لاستقلال 
الوزارات بحكم أهدافها . ويسقط خصائص کل من الوزارتين » بل « إن أعلى سلطة فى 
النظام الحاكم كانت تؤمن بهده الواجهة بين الوزارتين  »‏ . وينتهى الأمر إلى ضم 
وزارة الثقافة إلى الاعلام وإلحاق السياحة پهما . وعلى السرغم من أهمية العلاقة بين 


(۱) نجيب محفوظ : مرجع سابق , 
(۱) د. آسعد عبد الرحمن : مرجع سايق :ص ۷٤‏ . 
(؟ ) د. ثروت عكاشة : مرجع سایق tg St Ser‏ ص 1517 . 
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هذه الوزارات الثلاثة » الا أن دور کل منهم لا شك يختلف ؛ ودلالة الدور تتحدد بمدی 
ما یمکن أن تحققه أى مؤسسة بحکم تسمیتها لأهدافها . وبدیهی أن تحقق الدور 
یقارن بمعیاره المحدد سلفا ء وهذا الاجراء فى ضم هذه الوزارات يجعلها بنیات معلقة فى 
الفراغ تفتقد آدوارها الحقيقية , بل ويؤكد SUS‏ لیس طارئًا نتج عن عدم تطابق دور کل 
من هذه الوزارات مع معیاره » وأن صح القول اختلاط العاییر وعدم وضوحها . 

واتضحت الصيغة , التى تحوی ف داخلها تعدد الوزارات الثلاث الختلفة التوجه 
والهدف. والتی تعکس غیاب الفهم الواعی لكل منها بحکم طبیعتها الغاي رة . وبدأ 
تشاط الجالات الثلاث مركن علي pb‏ ما یعرف ( بسياسة الکم ) : Ady‏ بصدور 
کتاب کل ست ساعات , وتقدیم مسرحية جديدة کل آسبوع » وبناء فندق کل خمسة 
phe‏ يوممًا . ووجدت هذه السياسة آقلامتا ف الصحافة المصرية ‏ بحکم خضوعها 
لوزارة الإعلام ‏ تشید بهذا الرواج العظیم . كما واجهت آیضا فى ذات الوقت انتقادًا 
لتغلیب سياسة الکم على الکیف إذ بدا واضحا أن انتاج آکبر عدد من الاعمال الثقافية 
والفنية فى أقصر وقت » وبأسرع السبل » مطلبًا لا یتفق بأی حال مع عجز الامکانیات 
والقدرات الفنية والتکنولوجية فى مصر کبلد نام. 

ولا شك أن غياب التصور السبق لسياسة الکم ومدی فعالیتها . کشفت عنه مذكرة 
وزارة الخزانة التی آوضحت « تکدس الخازن بما يزيد عن ٩‏ ملايين نسخة من کتب 
غير قابلة للبيع » بل واضطراب ف مؤسسة السرح حتی آصبحت الدولة تعینها بما 
يقرب من ZAP‏ من میزانیتها » . () , الأمر الذی يؤكد عشوائية هذه السياسة التی لا 
ترتکز على معطیات الواقع الصری « الذی یعانی من الأمية الابجدية , والتی لا تتيح له 
مطالعة الکتاب الذی صار ف متناول يده بحکم رخصه . 

هذا الناخ السائد الذی يفتقد القدرة على تعدیل توجهه بحسب الأدوار التی تفرضها 
الحياة الاجتماعية , والذی لم پلتفت إلى البشر كأساس للتغيير لم يستطع أن یحقق 
نجاحًا Ges‏ فى مجال السينما . وعاصرت تلك الفترة السنوات الأولى لمولد القطاع العام 
السينمائى » وشهدت ما سمى ( بالسرح التليفزيونى السينمائى ) » وهو ما كان يقصد 
به تصوير مسرحيات ركيكة المستوى على أشرطة سينمائية » وترويجها كأفلام لتلبية 
مطالب السوق العربى , وف هذا المجال تم انشاء عشرين فرقة مسرحية لتسلية الناس 


) \ ( مذكرة وزارة الخزانة بشأن مقترحات الاصلاح JU‏ والإدارى ؛ فبرایر ۱۹۹ ع 


بالكوميديا التردية , وکانت النتيجة خسارة فى حقل السینما قدرها ۱,۵۶۰,۰۰۰ 
قرو sada ۲ AA VANS Lagat‏ 

Ladin‏ تجسدت مزيقة سیاسة الکم » آمام السلطة الخاکنة ق معن خسارات 
مالية رصدتها أجهزة الدولة المعنية . « وآبانت التجربة أن هذا التراکم الکمی ف الانتاج 
الثقاف والفنی لم يتحول إلى تأثیر کیفی , لتجاهله واقعه , بل وآنه لیس سوی 
خديعةكبرى » فاذا بسالتحول مرة آخری إلى سياسة الکیف. بل والدعوة إلى إيجاد 
موازنة بین الکیف والکم حتی لا یطفی آحدهما عل الکخر »(). 

peste انا رای ر مکل‎ west شاه قران السلطة الماكفة یه ام‎ dg 
الا باه رم سس العف قسن أن هرهز‎ CEU ااحصون‎ Dale وق اذك الوق‎ 
الادارة العلیا هى الاختیار بين حلول مختلفة لشكلة معينة ؛ فى صور حسابات على‎ 
» درجة عالية من الدقة » ولیس تعداد مزایا أى عيوب حل واحد » أو التوفیق بين نقيضين‎ 
واستجابة لهزيمة سببها عدم وضوح الهدف‎ fad كمحاولة للوصول إلى حل وسط کرد‎ 
, والتصور. وإنما الأمن یحتاج إلى (عادة قراءة الواقع والثفافة : وممارسة النقد الواعی‎ 
. وتبدید الاوهام التی خلقتها العشوائية والتی بدورها صنعت المأزق‎ 

قد اقرا ر السلطة ااك مسن أن تق aN‏ ال طيرت شل foil‏ 
وقاذاف الوفت غاد إل cael‏ 5 الكايتة LSGM‏ وهی سناش الكيف ق حر ان جره 
الإدارة العليا هى الاختيار بين حلول مختلفة لمشكلة معينة » ف صور حسابات على 
درجة عالية من الدقة « ولیس تعداد مزايا آو عيوب حل واحد » آو Gad gill‏ بين نقيضين › 
كمحاولة للوصول إلى حل وسط كرد فعل واستجابة لهزيمة سببها عدم وضوح الهدف 
والتصور . وانما الأمر یحتاج إلى اعادة Sold‏ الواقم والثقافة وممارسة النقد الواعی : 
وتبدید الاوهام التی خلقتها العشوائية والتی بدورها صنعت المأزق . 

وقد یکون من الصعب تحدید خیار السلطة السياسية فى شأن فصلها وزارة 
الثقافة عن الاعلام IS] e‏ ما کان سببه برجم ای تدارکها لتردی لیم الثقافية الجادة aie‏ 
إل استجابتها لاستی ام الشقفین col tl‏ تعاظم ضه الضسم: OD‏ , ام إل العوامنل 
الاقتصادية التی أشرنا الیها . ومع ذلك فانه مهما كان السیب إلا أن الأمر یکشف عن 


(۱) د. ثروت عكاشة : جرء ثانی , مرجع سایق , ص ۲۹۲ . 
( ۲ ) د . لويس عوض : مقال بعنوان ( كلمة هادئة عن الموسم السرحی ) جريدة الافرام بتاريخ ۲ أبريل NAV‏ 
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تجربة فاشلة » جربتها السلطة فعادت إلى تجریب شکل آخر . وهو فصل الوزارتین. 

انفصلت ف عام VAV‏ وزارة الثقافة عن الاعلام , واعید اسناد مهامها مرة آخری 
إلى رمز من رموز الثقافة الجادة » التی تؤمن بسياسة الکیف , وف ظل هذه الفترة 
اعلنت الخطة الجديدة للوزارة والتی تستهدف رأب بعض الصدع الذی حدث » 
ورفع الستری الفکری للفیلم الصری , وتم إجراء تولی الادیب نجیب محفوظ رثاسة 
مجلس إدارة المؤسسة العامة للسینما . 

وقد « رحب المثقفون بتلك الاجراءات الجديدة  »‏ . إلا أن الخطة الجديدة 
باجراءاتها لم يتم تنفيذها كاملة » إذ حالت دون ذلك ظروف الهزيمة العسكرية . التى 
لحقت بالوطن العربى فى منتصف عام ١5717‏ » والتی تركت ظلالها الكثيفة على كل 
نواحى الحياة ومن بينها السينما . وتعرضت المؤسسة لموقف مالى متدهور خاصة مع 
انعدام السيولة النقدية ‏ واضطرت وزارة الثقافة إلى الارجاء الجزئى لفلسفة الانتاج 
السوى الجديد » وتشابکت تعقيدات الموقف بما خلقته المواقف السابقة من أعباء على 
الساحة الثقافية , بحيث صار التناقض يحكم آليات الحركة فى المجال الثقاق . 

وهكذا شهدت فترة الستينيات تصادم سياستين ثقافيتين , لكل منها معاييرها 
الختلفة » والتى وصلت إلى حد التنافس والاضطراب . الأمر الذى يتضح معه أنه لم يكن 
هناك خيار يرتبط بالخبرة التاريخية للمجتمع المصرى » وإنما هو مجرد خيار 
عشوائىء قد يكون نتيجة الأخذ بالقوالب الجاهزة , بغض النظر عن ملائمتها لظروف 
المجتمع الذى تطيق فيه , اذ أن السياسات والأفكار تصبح قوى اجتماعية هامة بقدرة 
المجتمعات على استيعابها والايمان بها . 

وف نهاية الستينيات » تزلزل المجتمع المصرى بالهزيمة العسكرية . التى كان 
لآثارها الغلبة على أية سياسة ثقافية مطروحة . 


۲ -الرقابة ومحاصرة حربة التعببر : 

عرفت دول العالم coal‏ » وعلى طول تاريخها نظمًا متباينة للرقابة , تراوحت بين 
الشدة واللین , لكنها جميعًا كانت تتجه إلى تحقيق نوع من الحماية لجانبين اساسيين 
هما الأخلاق والسياسة . 
(١)د.‏ ثروت عكاشة : مرجع سابق » جزء ثانی , ص ۳۲۱ . 
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وبين النظم الشمولية والدیموقراطية كان البون شاسفا ء فاتجهت الأولى إلى فرض 
نوع من الوصاية على حرية التفکیر , وحرية التعبیر , بهدف ضمان نوع من الاستقرار 
لنظامها السیاسی بمقوماته الاقتصادية والاجتماعية . وق سبیل ذلك اتسمت نظمها 
الرقابية بالصرامة إلى حد توقیع عقوبات الجراثم على تعدی محظورات الرقابة . ومع 
النظم الشمولية تنضب قدرة الفنان على الابداع » وتتقلص قدرة التلقی على الاستقبال, 
مع قبضة النظام الحديدية » وبالتال قبضة لوائحه الرقابية . 

هذا بينما اتجهت النظم الديمسوقراطية إلى جعل الرقابة فى آضیق الحدود , حتی 
کادت تتلاشی الآن فى دول کثبرة , رفعت الوصاية من جانب الدولة على حرية الفنان 
تفكيرًا وتعبيرًا , حماية لقيمة کبری فى حياة الانسان » واحدی آهم الدعائم التی یقوم 
علیها النظام الدیموقراطی وهی Lyall‏ الفردية . وهی فى مجال الفن : حرية العطاء c‏ 
وحرية التلقی بكاقة الألوان والأشكال . 

ومن هنا ( كانت الرقابة بمختلف آشکالها , وسوف تظل تعبيرًا عن السلطة 
السياسية الحاكمة , أيا كاتت هذه السلطة , فى مصر , وف غيرها من دول العالم , 
ويمكن تبين طبيعة السلطة السياسية بوضوح من خلال ما تمنعه الرقابة فى العهود 
الختلفة , أكثر مما يتبين ذلك من خلال ما تصرح به وتوافق عليه ) OY‏ 

وتنصرف الرقابة تشددًا Gly‏ ف دول العالم « على كافة أشكال الفن والثقافة . لكن 
الأمر يبدو AST‏ وضوحًا بهذا المعنى السابق إذا ما تعلقت الرقابة بفن جماهيرى » واسع 
الانتشار والتأثير » سهل التلقى والاستيعاب كفن السينما . ومن هذا المنطلق كانت 
اللوائح الرقابية الخاصة بالسينما من أكثر النصوص دلالة على نوع هذه السلطة 
السياسية , وعلى قياس مدى الحرية المتاحة فى المجتمع , الحرية السياسية » وبالتالى 
الحرية الفنية . 

والأمر المثير للدهشة أنه فى الستينيات لم تصطدم الرقابة بصانعى الأفلام صدامًا 
كان له دويه , بل ونه لم يمنع فيلم سينمائى واحد من العرض ؛ وسارت الأمور هادثه 
بين الطرفين : السينمائيين من ناحية » ومسئولى الرقابة على المصنفات الفنية من ناحية 
ایی 


ورغم أن الفترة كانت تموج بالتغيرات الجذرية والتطورات المتلاحقة » إذ كانت 
١ (‏ ) سمير فريد : بحث السينما والدولة ف الوطن العربى » مرجع سابق . 


۷۳ 


سوریا تنفصل عن الجمهورية العربية المتحدة , وکانت القرارات الاشتراكية تتوالی » 
یسقط الاتحاد القومی » وينشأ الاتحاد الاشتراکی » ي رحل الجیش الصری إلى اليمن 
وینسحب ؛ يصدر الیثاق » تقع كارثة مصر الکیری عام ۱۹۱۷ ۰ وینقلب الجتمع 
الصری رأسًا على عقب ولم يجرؤفيلم واحد على الاقتراب من تفاصیل الحياة 
السياسية والاقتصادية فى مصر الستینیات . 

ولا شك أن القانون الاجتماعی . يؤكد أن عدم الشاركة الشعبية تعنی أن المشروع 
الاجتماعی ف التغيير يرتبط فقط بشخصية القائد آو النخبة الحاکمة Gly.‏ مهما كان 
هذا الشروع ف التغير الإجتماعى »إلا أنه بانعزاله , وعدم المشاركة الشعبية لتأكيده 
وترسيخه ؛ يكون معرضًا للإجهاض . لکن یبدو أن ثورة يوليى كانت تكتفى بالتأييد 
الذى يبرر قيامها ويحكى عن صور الماضى البغیض - دون مشاركة حقيقية فى صياغة 
الحاضر ‏ کالحدیث عن الملك الفاسد ؛ والعمدة الاقطاعى » ومظاهر بؤس عمال التراحيل 
قبل الثورة , وقصص الحب الحبطة بين الاغنياء والفقراء التى أوجدت لها الثورة She‏ 
مع كثير من روايات الحب والهجر » ومزيج الأغنيات والرقصات . وتميزت القلة من 
الافلام الجادة والواعية فى تلك الفترة كنغمة نشاز » وسط عزف من وادی سحيق أو من 
وادى الذكريات . ولم تكن جدية الافلام تعنى اقترابها من نبض الفترة ومعاناة اللحظة , 
فلم يكن النظام ‏ عمليًا وواقعيًا LEY‏ رقابيًا ‏ ليسمح بنمو سينما تعيش الحاضر , 
تناقشه وتنتقده . 

ورغم أن القانون السائد ف تلك الفترة » كان ظاهريًا من أخف قوانين الرقابة 
المصرية وطأة على طول تاريخها وحتى الآن إلا انه مع غياب الحرية فى المجتمع 
الصری ف الستينيات لم LAS‏ سينما حرة , وكان ملجا الأمان مع سيطرة ظل الخوف 
هو نمو واستشراء ( سينما الماضى ) . 

ولقوانين الرقابة على السينما فى مصر . أصل مسرحى يمتد إلى السنوات الأخيرة من 
القرن الماضى ء حيث كان قد بدأ نشاط المسرح » وبدأت تظهر توجهاته السياسية 
الناوثة للاستعمار البریطانی « والمؤيدة للحركة الوطنية . واضطلعت بالأمر حكمدارية 
القاهرة مخولة من نظارة الداخلية , ومنعت سلطات الإحتلال مسرحيات تتناول قضية 
الوطن واستقلاله السلیب » ومسيرة آبطاله , وغدت تلك الموضوعات من الموضوعات 
الرقابية الأولى التى عرفتها مصر . 

ومع نمو الحركة الوطنية » واشتداد المطالبة بالدستور , ازداد غلو السلطة ف النم؛ 


۷ 


وصدرت لائحة التياترات ( السارح ) فى ۱۲ يوليى عام ۰۱٩۱۱‏ وظهرت بها لاول 
مرة عبارة « مراعاة النظام العام وحسن الآداب » کجواز مرور الاعمال السمرحية تلك 
العبارة التى ترددت بعد ذلك» فى جمیع اللوائح والقوانین الرقابية على السینما حتی 
السیعینیات . 

وکانت مصر قد عرفت العروض السينمائية فى الستوات الأخيرة من القرن الاضی, 
ون لم تكن بعد قد عرفت تصوير الأفلام على يد مصريين » ولم تكن السینما تمثل فنا 
كاسحا قادمًا , وبالتالى لم يتذبه لها المشرع . ولكن بعد ذلك بسنوات » ومع دخول مصر 
ميدان الإنتاج السینمائی » وزيادة عدد الأفلام النتجة سنويئًا , وارتفاع أعداد 
المشاهدين , إنسحبت أحكام لائحة التياترات علیها « وظلت دون تعديل من يوم العمل 
بها حتى يوم نسخها بموجب القانون رقم ۶۲۱ لسنة ۱۹۵۵ لتنظيم الرقابة على 
الأشرطة السينمائية ولوحات الفانوس السحری , والأغانى والمسرحيات , 
والونولوجات. والاسطوانات وأشرطة التسجيل الصوتى . 

« إلا أن ادارة الدعاية والإرشاد التابعة لوزارة الشئون الاجتماعية » أصدرت فى 
فبراير عام ۱۹۶۷ تعليمات خاصة بالرقابة على الأفلام » استكملت بها لائحة التياترات: 
وسجلت رسميًا ما كان يجرى به العمل فى ميدان الرقابة على الأفلام » طوال السنوات 
السابقة. 

إشتملت تعلیمات الرقابة لعام ۱۹۶۷ على أربعة وستین محظورا , تحول Glee‏ بين 
السینما الصرية وبين تناول معظم عناص الحياة فى مصر » خاصة السياسية 
والاقتصادية وجانبًا كبيرًا من الحياة الاجتماعية Yq‏ 

ذلك أن الفترة ما بين الحربین العالميتين فى مصر « وبالتحدید بعد افتتاح ستودیو 
مصر شهدت السینما الصرية دخول عناصر جديدة مختلفة من الثقفین المصريين إلى 
ساحتها , مثل كمال سلیم » وکامل التلمسانی « وأحمد کامل مرسی » وصلاح آپوسیف. 
وغيرهم من المخرجين ذوی النزعات الوطنية والرژية الواضحة للواقع الصری ». 

وکانت آف لام العزيمة ۱۹۳۹ ۰ والظاهر ۶۱ , والسوق السوداء ۱۹۶۳ » والعامل 
7 . مما كان يشير إلى بداية وجود تیار سینمائی » مخالف تماما للسینما المصرية 


(۱ )مصطفی درویش : رقابة وسينما واشیاء آخری , محاضرة مقدمة إلى الرکز الثقاق الفرنسی بالقاهر . 
(۲ ) سمير فريد : السینما والدولة فى الوطن العربی . مرجم سابق . 


لشاف 5 یله + رها کا ا من قبل ea cE‏ له لیر هر 

ولا شك آن ثسة علاقة بين هذا الکم من التعلیمات الرقابية » وما كان يدور على 
الساحة اسب ات والوطنية فى همض وق اک وان كان LISS‏ الجماهيرق ماه الفترة 
استمرارا لنشاطها الواسع الذی عرفه شتاء ۱۹۶ ... انفجرت مظاهرات .. تصدی 
البوليس النتظافرين :وعدت ی الشىء باکر کت الآمن قالش 
وبلبیس وشبين الکوم وبنی سويف وغيرهم » وأضرب عمال شبرا الخيمة وف الیوم 
التالى آضرب عمال المطبعة الأميرية ... وبدأت مظاهرات ف طنطا ... كما سارت ف 


بورسعید وغیرها» (). 


« قضت هذه التعلیمات الرقابية , بانه لا يجوز اظهار مناظر الاخلال بالنظام 
الاجتماعی oh sills‏ أو الظاهرات أو الاضراب . أو التعریض بالبادی التی یقوم علیها 
دستور البلاد » آو بنظام الحياة النيابية ف مص , أو نواب الامة وشیوخها , أو اظهار 
fla,‏ الدولة بصفة dole‏ بشکل غير HY‏ » وخاصة رجال القضاء والبولیس والچیش › 
آو التعرض لانظمة الجیش أو البولیس ‏ أو تناول رجاله بالنقد . 

کذلك be‏ الأحادیث السياسية الثيرة + وتناول الوضوعات التی تعرض سائل 
العمال وعلاقاتهم باصصاب الاعمال دون حيطة وحذر ؛ واظهار تجمهر العمال أو 
إضرابهم أو توقفهم عن العمل » وبث روح التمرد بینهم كوسيلة للمطالبة بحقوقهم . 

› تحظر الافلام الشی تتعرض للجرائم التی ترتکب بدافم من اختلاف الرأى‎ LS 
. فيما یتصل بالنظام الاجتماعی أو السیاسی أو للسخرية بالقانون‎ 

ولیس مقبولاً على سبیل المشال ولیس الحصرء أن يساء إلى سمعة مصر والبلاد 
الفقراء « والتسولن . 

وليس جائزا أن تصور الحياة الاجتماعية على وجه فيه مساس بسمعة الاسرة 
المصرية ‏ آو التعريض بالالقاب أو الرتب أو النیاشین » أو الحط من قدر هیثات لها 


١ (‏ ) طارق البشری : الحركة السياسية فى مصر ۱۹۲-۱۹6۵ , مراجعة وتقدیم جدید , مطابم الشروق , طبعة 
تانية , ۱۹۸۳۲ » بيروت القاهرة, ص ۰۱۷۲ ص ۱۷۳ ۰ 


۷۹ 


آهمية خاصة ف نظام الحياة العامة » كالوزراء أو الباشوات ومن فى حکمهم ورجال 
الدین ورجال القانون والاطباء . 

كذلك يحظر التعرض لوضوعات فپها مساس بشعور المصريين أو النزلاء الاجانب. 
آو لوضوعات ذات صبفغة شیوعية , آو تحوی Liles‏ ضد اللكية of‏ نظام الحکم القائم 
أو العدالة الاجتماعية ! Ye‏ 

وهکذا قدر للسينما الصرية أن تنأى عن تناول موضوعات السياسة » والجنس › 
والدین » وهی المنوعات الثلاثة التى حصرت آفلامها فى داثرة ضيقة ؛ تحوط بها 
Sas hla‏ 


كما يشير مجرد العدد الکببر لهذه الحظورات إلى : 


۱ - تنبه السلطات لاتساع وعمق تأثير السینما على المواطن الصری » ومحاولة مواجهة 
هذا التأثير بالمنع والحذف . 

۲ - كما يشير إلى دائرة الحصار المحكمةالتى فرضتها الرقابة على السینما الملصريةء مما 
انتج آثارًا سلبية على مسيرتها لفترات لاحقة Ugh‏ خاصة مع بقاء تلك التعليمات 
هى المهيمنة عمليًا على مجال الرقابة على الافلام » حتى مع صدور القانون اللاحق . 
صدر القانون رقم 57١‏ لسنة ۱۹۰۵ » وظل ساريًا حتى صدور « قرار وزير 

الإعلام والثقافة رقم ۲۲۰ لسنة 1577 ۰ بشأن القواعد الاساسية للرقابة على 

المصنفات الفنية » ('): ومعنى ذلك أن قانون عام ۱۹۵۰ الذى أصدرته حكومة الثورة 
كانت أحكامه هی السارية على سينما سنوات الحكم الجديد الأولى » وسنوات 

الستینیات , وجانبًا من السبعينيات . 
ومن اللاحظ أن « المذكرة الایضاحية للقانون رقم 57١‏ لسنة ۱۹۵۵ قد اشتملت 

على Sule‏ واحدة لکنها فضفاضة » تحدد أن الأغراض القصودة من الرقابة » هى 

المحافظة على الامن والنظام العام , وحماية الآداب العامة ومصالح الدولة العليا»("2, ثم 


(۱ ( التعليمات الرقابية الصادرة فى فبراير ۱۹۶۷ الصادرة عن ادارة الرعاية والارشاد الاجتماعی بوزارة 
الشئون الاجتماعية . 

(؟ ) مصطفى درويش : رقابة وسینما وأشياء أخرى . مرجع سابق . 

(" ) الذكرة الايضاحية للقانون ۶۲۰ , لسنة ۱۹۹۵ م . 


۷۷ 


ترکت - وهنا الخطورة - سلطة تقدیر gue‏ التزام السینمائیین بتلك الصيفة لسلطة 
الرقباء , وهی سلطة فضف اضة آیضا » خاصة مع ما صاحبها من اجراء‌ات تعسفية » 
ليس الفن بأى حال من الأحوال هو الجال الحقیقی لتطبیقها . 

فعلى سبیل المثال » اطلقت المادة الخامسة يد الرقابة حرة بشأن مدة الترخیص الذی 
تمنحه » سواء بالنسبة لعملية التصویر أو بالنسبة لعرض الفیلم السینمائی . فحددت 
المادة الخامسة « أن الترخیص بالتصویر يسرى لمدة سنة من تاريخ صدوره » ولدة 
phe‏ سنوات بالنسبة للعرض  »‏ وبالتالی فعلی السيتمائى إذا ما انقضت Ball‏ 
المنوحة دون تصوير أو عرض ء أن یتوجه من جدید إلى الرقابة يطلب الاذن بالسماح» 
الذی قد يرفض بالرغم من منحه ف الرة الأولى . 

Lal «‏ المادة التاسعة من القانون » فقد تجاوزت النطق بالفعل » حين جعلت من 
الرقابة وبحق سیفا مسلطًا على رقاب السينمائيين » وبشکل دائم « وبدون آی التزام 
حقیقی بابداء أسباب معقولة » حين منحتها حق سحب الترخیص السابق اصداره فى 
أى وقت » إذا طرأت ظروف جديدة تستدعى ذلك  »‏ . ولا شك أن كلمة ( ظطروف 
جديدة ) هنا هی مسالة تقديرية آیضا لا حدود لها ء ولا يمكن مراجعة الرقابة فیها . 

وتنقسم نظم الرقابة ف العالم كله إلى LAG,‏ على العمل الفنی قبل تنفیذه » وعلی 
الکلمة قبل طبعهاء وأخرى على العمل الفنی بعسد تنفیذه , وعلی الكلمة المكتوبة بعد 
طبعها . وتنقسم الآراء حول تفضيل أى منها بالنسبة لقضية حرية التعبير « فهناك من 
يرى أنه من الأفضل الرقابة قبل التنفيذ أو الطبع لحماية صاحب رأس المال » وهناك 
من يفضل الرقابة بعد التنفيذ » على أساس أن العمل الممنوع لن يمنع إلى الأبسد» 
وأن مبدعه يحقق ذاته بمجرد وجود عمله , كما أن صاحب رأس المال سوف بسترده 
عندما يرفع الحظر عن هذا العمل » ") . وعن طريق المادة الخامسة والتاسعة من هذا 
القانون جمعت الرقابة على السينما ق مصر بين النوعين » رقابة قبل التنفيذ ورقابة بعد 
التنفيذ » مما استحكمت معه حلقة الوصاية والحصار حول الفنان . 

أما العقوبات التى حددها القانون لكل من يخالف أحكامه من السينمائيين » فهى 


(١)لمادة‏ الخامسة. القانون رقم ۶۳۰ لسنة ۱۹۵۵ م. 
( ۲ ) المادة التاسعة من القانون ۶۲۰ لسنة ۱۹۵۵ م , 
(۳ ) سمير فرید : السینما والدولة ف الوطن العربی . مرجع سابق . 


VA 


تقرب من بنود عقاب الخارجین عن القانون بأصتافهم الختلفة , ولیس على فنانین . 

«فقد تضمنت تلك العقوبات التی حوتها الادة الرابعة عشرة » والثامنة عشرة .الحبسء 

والغرامة , وغلق الکان العام الذی تم فيه التصویر » ومصادرة الادوات والأجهزة (۱) 

التی ضبطت بحوزة الخارجين عن القانون وتمت بها عناص الجريمة . 

تلك الواد السابقة من القانون رقم 47٠١‏ لسنة ۱۹۰۵ بعض من کل » لکنها تؤكد 

بما لیس فيه مجال لشك : 

أولاً : أن وجود بند واحد فى قانون الرقابة الجدید وهو الخاص ( بمراعاة الحافظة 
على الأمن » والنظام العام « وحماية الآداب العامة ومصالح الدولة العلیا ) لیس 
دلیلاً على منح السینمائیین قدرًا هاثلا من الحرية , بل على العکس تماما » كان 
غلقًا لأبواب الحرية التاحة lec‏ آمامهم » مع سلطة الرقابة الواسعة فى تقدیر ما 
تراه الآن متفقا , وما تراه غدًا غير متفق خاصة مع تغير آحوال العالم يومًا بعد 
يوم » وتطور الأوضاع فى مصر وتغيرها بشكل مستمر , فلم يمتلك السينمائيون 
ضمانًا حقيقيًا لبدء » واستمرار » وعرض العمل السینمائی . 

ثانيًا : أن تلك الادة السابقة الوحيدة » قد دفعت الرقباء إلى الاعتماد بشکل واقعی فى 
التقدیر واستعمال سلطة المنع على تعلیمات وزارة الششون الاجتماعية لعام 
۷ فهی لم تنسخ بقانون ۱۹۰۵ » وکانت موادها التعددة كفيلة بابقاء 
الرقیب دائمًا فى حيز الامان هو الآخر . كما كان الرقباء وما زالواء یفضلون 
الاعتماد على محظورات محددة وواضحة حتى لا يتعرض تقديرهم لاحتمالات 
الخطأ أو التجاوز وبالتالى لاحتمال التعرض للعقاب . خاصة وأن معظمهم تم 
تعينهم ف هذا المجال » دون النظر إلى قدرتهم الحقيقة على تحمل مسشولية 
الرقابة على الأعمال الفنية التى تتطلب حسًا فنيًا راقيئا Cregg‏ سياسيًا 
واجتماعيًا عالى المستوى » واحترامًا وتقديرًا لحرية الفنان فى نفس الوقت . 

كل ما ف الأمر أنه تم استبدال ممنوعات سابقة مرتبطة بالعهد السابق , 

بممنوعات جديدة مرتبطة بالعهد الحالى . وعلى سبيل المثال فقد أبيح الهجوم على الملك » 

والحاشية » ورجال الحكم فى عهد ما قبل الشورة ؛ وانتقاد أنظمته السياسية, 

والاقتصادية » ونظامه الطبقی , ف نفس الوقت الذى أصبح فيه مفهومًا أنه غير chee‏ 

ارئیس الجمهورية»ورجال الحكم » والنظام السياسى والاقتصادى والاجتماعى القائم. 


)١(‏ المادة الرابعة phe‏ « والثامنة phe‏ من القانون 4٠١‏ لسنة ۱٩۰۰‏ م. 
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مما تقدم يمكن أن نصل إلى أن السینمائی الصری ف فترة الستینیات قد خضع 

بالفعل لثلاث جهات ولیس لجهة واحدة هی : 

۱-رقابة القاتون رقم 4٠١‏ لسنة ١1565‏ » وف ظله لعبت الرقابة الدور الذی كانت 
تلعبه دائمًا من کونها « أداة لتکریس النظام والعمل على قبوله » وإعطاءه الشرعية 
من خلال النماذج الفيلمية التی تعمل على ذلك » (). 

۲ - رقاب داخلية آو ذاتية , عملت على زرعها وترسیخها فى نفوس السینمائیین 
ممارسات النظام , ولیست شعاراته البراقة الرفوعة , والتى تمیزت بالعنف , 
وبضیق الحیز التاح لحرية الرأى والتعبیر - رغم نص الدستور فى مادته رقم ۶۷ 
على « أن حرية الرأى مكفولة , ولکل إنسان التعبیر عن رأيه ونشره بالقول » أو 
بالكتابة أو التصوير أو غير ذلك من وسائل التعبير ف حدود القانون , والنقد 
الذاتى والنقد البناء « ضمانًا لسلامة البناء الوطنى » () كما تميزت بوجود قائد 
تحققت له صفات الزعامة » والتف حوله معظم القلوب حبًاء ورهبة فى نفس الوقت. 
وكانت تلك الرقابة الداخلية اشد ما تكون وضوحًا بعد نكسة عام ۱۹۲۷ 
عندما « أظهرت القپادة بعض الضوء الأخضر وسمحت بحيز من النقد الذاتى»(") 
فلم يستجب السينمائيون إلا ف حدود ضيقة جدًا , وشابها قدر كبير من التردد , 
وظل النظام بمقوماته السياسية والاقتصادية بمنای عن تناول السینما , تفاديًا 
للاصطدام الذى لا تحمد عقباه . 

۲ - رقابة جاءت من خارج الحدود » فرضها الوزع العربی للأفلام المصرية فى الاسواق 
الخارجية , وخاصة الأسواق العربية التی كانت ومازالت هى الصدر الرئیسی 
لتمسويل الفیلم cs poll‏ وضمان دوران عجلة الانتاج ف السینما ء وذلك ف ظل 
ظروف محدودية دور السیتما فى مص . 
ومن هنا كانت « شروط الوزع واجبة التنفيذ » وکانت تتعلق Lay‏ یطلبه من 


١ (‏ ) زکی عبد المجيد زکی |براهیم : القيم الاجتماعية للانفتاح الاقتصادی فى مصر كما تعکسها Giles‏ من 
الانتاج الفنى السینمائی ‏ السبعینیات ( دراسة ف تحلیل الضمون ) ۱۹۸4-۷4 رسالة ماجستبر . 

کلود میشیل کلونی : الظلال والاطیاف ف قاموس السینما المصرية , تاب الهلال ؛ عدد توفمبر ۱۹۸۷ لسنة ٩۵‏ . 

( ۲ ) دستور 1914 : الباب الثالث . الخاص بالحویات والحقوق والواجبات العامة . مركز التنظیم والميكروفيلم. 
الدساتیر المصرية , الأهرام . 

(۲) مصطفی درویش : مقابلة شخصية . مرجع سایق . 


مواصفات ف الفیلم » () وبالتالی بما يرفضه . فلم يكن مقبولاً - حتی ولو كان ذلك 
مباحمًا فى مصر - أن يرحب الوزع بعرض فیلم یتناول بحرية موضوعات تبدو 
للأطراف العربية شائكة ومثيرة للمشاعر » ومهيجة للأحاسيس ۰ خاصة مع 
سيطرة النظم الرجعية , وارتفاع نسبة الأمية فى تلك البلاد . لذا دخل الموزع بشكل 
غير مباشر » فى توجيه السینما المصرية لوضوعات بعينها تدور فى فلك قصص 
الحب ‏ وأفلام التسلية » والكوميديا الهابطة بل وصل الأمر ‏ وتفاقم بعد ذلك إلى 
حد اختيار أبطال الأفلام . 
ومرة أخرى . لأن السينما فن ينتظر مبدعوه عائده کی تدور عجلة انتاجه ولانه 
يصنع كى يعرض لاكى يحفظ أشرطة فى المخازن . فقد أتت الرقابة بأشكالها الثلاثة 
ثمارهاء فى الحيلولة بين السينمائيين وبين تناول ما يغضب النظام « وما يرفضه الموزع 
العربى » وما يمس نطاق الخوف المترسب داخل النفوس . 
وكان من نتيجة ذلك أن طريق التحايل على الرقابة من جانب السينمائيين » 
كمحاولة لمناورة السلطة لتناول الأوضاع الاقتصادية والسياسية القائمة » دون 
التعرض للمساءلة , كان طريقا لم يطرقه السينمائيون المصريون إلا فى أضيق الحدود . 
إما خوفا أو LOL,‏ من المحاولة » أو هروبًا من ضرورة النضال وعدم القدرة الحقيقية 
عليه. 


ولان حرية الفنان ف التفكير والتعبیر , هى صورة من صور حرية المواطن بشكل 
عام » وهی شکل من أشكال المشاركة وابداء الرأى ف ممارسات النظام من جانب آخر . 
فلم يكن متوقعًا مع غیاب الدیسوقراطية فى مصر الستینیات » ومع غياب المشاركة 
السياسية من خلال أبنية الثورة السياسية , التى لم تقم بدورها الرسمى كمجال فعال 
لصراع الأفكار ونموها » ومع ضيق الحيز المتاح لمارسة الحرية , لم يكن متوقغا أن 
تتاح هذه الحرية بشكل خاص ف الجال السينمائى . 

وكما بدا الأمر مع مركزية السلطة , وسيطرة النخبة العسكرية , كما لو كان النظام 
الحاكم فى غير حاجة إلى مشاركة الجماهير ‏ بدا الأمر فى مجال السینما فى صور إبعاد 
السينمائيين عن المشاركة بالرأى « والنقد » من خلال وسائلهم الفنية . ولا كانت الرقابة 
١(‏ ) محمد القليوبى وأخرون ؛ السينما المصرية . دائرة الحصار ورحلة الخروج . السينما العربية والأفريقية » 

دار الحداثة , بيروت » الطبعة الأولى ١9/88‏ ص 7١‏ . 


- Baker . Egypt in Shadows . Films and the Political Order Op ۰ ۰ 
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هی يد النظام . فقد قامت بتلك المهمة عن طریق القانون رقم ۶۳۰ لسنه ۱۹۵۰ م. 

وکانت الحصلة النهائية فى مجال السینما فى الستینیات « أنه لم تزدهر 
سينما وطنية معاصرة » مواكبة للأحداث والتغيرات والتط ورات العميقة الأثر 
فى المجتمع الصری»(. وان كان تاريخ السينما المصرية فى الستينيات, قد 
سجل تجارب سينمائية جيدة أخرى فى غير ذلك الاتجاه أى اتجاه تناول الأوضاع 
القاتمة - فلقد كانت نتاجّا لعامل جديد فى الحقل السينمائى ۰ كما سيأتى ذكره 
لاحقا. 


۳ القطاع العام السینمائی : 


ف الفصل الأول من هذا الباب , وتحت عنوان ( بداية رأسمالية الدولة وارهاصات 
القطاع العام السینماثی ) » وجدنا أنه من الرجم أن التأميم فى مجال السینما , لم يكن 
قيد البحث لدى النظام الحاكم فى فترة الخمسينيات . وأن دوافع حكومة الثورة للتأميم 
فى قطاعات الانتاج الختلفة , لم تجد لها مجالاً ف الميدان السينمائى . مما كان يعنى أن 
النية لم تكن مبيتة لتأميم السينما . كما لم يكن هذا التأميم واردًا تحت بند الضرورات 
بالنسبة للدولة . وتوصلنا إلى أن نشأة القطاع العام السينمائى المفاجى فى مص , نما 
كان مجرد جزء من حركة التأميمات الكبرى ف بداية الستينيات . 

وقد تحقق وجود القطاع العام السينمائى فى مصر ؛ عندما تم دمج مؤسسة دعم 
السينما التى تکونت عام 1151 كهيشة مستقلة , فى المؤسسة العامة للاذاعة 
والتليفزيون عام 1951 والتى تفير اسمها بعد ذلك إلى المؤسسة المصرية العامة 
للسينما والهندسة الإذاعية , وأنشأت بجانبها ست شركات : لاستوديوهات السينما 
وللإنتاج السينمائى العربی » ولتوزيع وعرض الأفلام والتى إنقسمت بعد ذلك إلى 
واحدة للتوزيع وأخرى لدور العرض . ثم أنشئت بعد ذلك بقليل الشركة العامة للإنتاج 
السينمائى العالمى ۰ ( كوبروفيلم ) وشركة القاهرة للسینما. . . 

وقد أشارت تقارير رقابية لجهات متعددة فيما بعد , Lauds‏ لعمل القطاع العام 
السينمائى « أن وزارة الخزانة فى عام 77/ ۱۹۶ لم تستطع تغطية جملة تكاليف 
هذه الشروعات فولدت برءؤس آموال تاقصةء أسفرت عن عجز فى السيولة النقدية , 

- مصطفى درويش : مقال بعنوان ( سينما مفتری عليها ) . كتاب الهلال , عدد نوفمير ۱۹۸۷ لسنة 16 . 
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ولم یستطع دوران عجلة الانتاج أن یستکمل أو یعوض هذا العجز . بل تضاعفت 
الخسائر المادية » عندما اتجهت المؤسسة إلى شراء سبعة وستین دازا للعرض آغلبها فق 
حالة سيثة » وعجزت عن ال وفاء بثمنها الستحق للحراسة العامة . كما قامت بشراء 
استودیوهات السینما دونما حاجة ملحة لذلك » واستولت على شرکات التوزیم دون أن 
تمتلك خبرة ادارتها . ومع تلك الأوضاع الجديدة , تجاوزت العمالة أضعاف ما كان 
مقدرًا لها , LS‏ تم التعاقد على مشروعات جديدة لم تتوفر الاعتمادات المالية لها , 
فاعتمدت ف تمویلها على القروض . وقد تفاقمت الخساثر امادية فى قطاع السینما حتی 
وصلت مع الغاء القطاع العام السينمائى عام ۱۹۷۱ إلى ما يقرب من سبعة ملایین 
جنیه» (۱). 

وقد واکبت نشاة القطاع العام السينمائى فى مصر وسنوات عمله , فترة اضطراب 
الجال الثقاف ف الستینیات ما بين وزارتی الثقافة والإعلام ‏ تلك الفترة التى سبق 
التعرض لها والتى اتخذت من منهج التجربة والخطأ قاعدة فى التطبيق . 

وقد انصرفت آثار تلك السياسة المترددة على مجال عمل القطاع العام الذى تأسس 
آثناء تولى د . عبد القادر حاتم لوزارة الثقافة والاعلام : وسار على هذا المنوال السابق: 
حتى عاد د . ثروت عكاشة مرة أخرى مثوليًا منصب وزير الثقافة « فأعاد gles!‏ 
الشركات الست ف شركتين » ووضع خطة جديدة ومغايرة لما جرى العمل عليه ق عهد 
سلفه , تعلقت بمجال انتاج الأفلام الروائية والتسجيلية » وبمقدار تمويل الوزارة 
لأفلام القطاع الخاص « وباسس العلاقة بين قطاع الانتاج والتوزيع » وذلك إلى جانب 
استكماله لعديد من الشروعات السابقة ؛ لمجرد ضمان عدم تجميد أموال المؤسسة مع 
توقع فشلها اصلا » (). 

ومرة ثالثة تضطر وزارة الثقافة لتغییر خططها من جدید مع وقوع هزيمة ۰۱۹۰۷ 
« التی دفعت ظروفها العملية إلى ضرورة تقلیص الانتاج والتمویل ف الجال السینماتی, 
والتخلص من العمالة التضخمة , التی تمثل عبت مالیا ضخمًا . إلا أن ذلك قد اصطدم 
بتوجيهات القيادة العلیا . التی أوصت بضرورة الاستطراد فى سياسة الانتاج 
١١‏ ) ابراهیم عمر : مقال بعذوان ( أزمة السينما ) تقرير الرقابة الإدارية , الاهرام بتاریخ ۱۹۷۱/۱۱/۲۳ ۰۸ 

- تقرير اعتمادات وزارة الثقافة وموسسانها -اعتمادات مؤسسة السينما لل ۹۷۰ م 


~ مذكرة وزاره الخزانة یشان مقترحات الاصلاح المالى والإدارى . فيراير 1515 م. 
(۲) د . ثروت عكاشة : جزء ثانی » مرجع سابق » ص ۲۲۸۰۲۲۷ , 
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لتشغيل آکبر عدد من الأیدی العاملة من الفنانین والفنيين »(). 
كانت هذه هی الخطوط العريضة SLAG!‏ ومسبرة القطاع العام السینمائی آثناء 

وچوده ف فترة الستینیات والتی تکشف عن : 

١‏ أن السیتما داخل اطار القطاع العام » قد آدمجت مع هیثات لاتمت لها بصلة 
ولجالات عمل وحركة مختلفة » لا تتفق مع المسيرة أو الأهداف . 

۲ أنه قد تحققت طفرة فى مجال التوسع ف النشاط السینمائی بمجالاته المختلفة , فى 
اطار القطاع العام « فاقت القدرة الحقيقية التی يمكن للمجال السینمائی فى مصر أن 
یستوعبها . ولم يتجه الشرفون على هذا المجال » إلى الدراسة المتانية المسبقة 
للاحتیاجات العقولة التفقة مع الاسواق الداخلية » والعربية » وامکانیات التعاون 
الدولی فى مجال الفیلم الصری . 

۳ - أن العمل بالقطاع العام قد بدأ من نقطة العجز فى السيولة النقدية « وعدم القدرة على 
التمویل الذاتی للمشروعات » مما آوجد صعوبات مالية كثيرة أثناء مسبرة 
القطاح العام » وساهم فى ضخامة pos‏ خساثره المادية فى نهاية أعوامه الثمانية . 

6 - أن الاداء قد تارجح ف القطاع العام بين سیاسات متناقضة , تتراوح بين الاقدام , 
والاحجام » والدمج » والفصل , والظروف القاهرة , والمتطلبات السياسية 
والاقتصادية Lee‏ انتج آثاره السلبية على مسبرته , وکان مجالا واضا لتخبط 
سياسة التجربة والخطأ. 
كانت هذه هى الملامح الخارجية لعمل القطاع العام السينمائى فى مصر مسن حيث 

النشاة , والاطار الثقاق الذى احتوى مسيرته , وقد تراوح الحكم من جانب 

السينماثيين بين رأيين متناقضين تماما : 

الأول : يعتبره أعظم تجربة سينمائية فى تاريخ السينما ی مصر. 

والآخر: يعتبره SLAG‏ من الدولة فى غير مجالاتها التقليدية » وتجربة فاشلة انتهت 

بخسائر فادحة . 
فأين وجه الحقيقة فى تقييم تجربة القطاع العام السينمائى فى مصر ؟ وهل تقاس 
التجارب الثقافية والفنية بمقياس الريح والخسارة فقط ؟ 
هذا ما سنحاول تناوله . 


(۱) د . ثروت عكاشة . جزء ٹانی . مرجم سایق , ص ۰۳۳۲۶ ۲۲٣‏ . 
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ولتکن نقطة البداية » هى تأسیس القطاع العام السینمائی فى مصر . وبدء وجوده 
کاحد الأبنية الثقافية والفنية الجديدة , فلا شك آن GSS‏ ما قد نشا, فیما عسی أن 
یتحقق من خلال ذلك البناء الولید . 

كان القطاع العام السینمائی آحد الانجازات الاشتراكية . فهل اتجه التفكير إلى تهيئة 
الناخ من خلاله SLAW‏ سینما ثورية تختلف عن السینما السائدة , ومن ثم توظیفها 
لخدمة النظام؟ 

al‏ كان التفکیر متچها فقط » إلى مجرد إتاحة الفرصة gail‏ سینما جديدة ومتطورة 
فكريًا وفنيًا ؟ و بمعنی آخر لجرد أن يرتبط الوجود الجديد للقطاع العام پسینما جديدة 
کانجاز فنی راق للنظام ؟ 

وهل اتجه التفکیر إلى الاتجاهین معا وهمًا غير متعارضین ؟ . 

ومن المثير للدهشة أن النظام لم يتجه بالفعل إلى تحقيق الهدف الأول » ولم يسع إلى 
تحقیق الهدف الثانی . والاجابة مستقاه من تجربة التطبیق . 

بدا العمل ف القطاع العام « دون التمهید لذلك بای دراسة مسبقة » أو كما یطلق 
علیها الاقتصادیون ( دراسة جدوی ) باعتبار احتواء التنظیم الجدید على وحدات 
إنتاجية يدخل ف مکونات عملها عنصر الال وبمبالغ ضخمة ؛ وبالتالی احتمالات الربح 
والخسارة» (), كما أنه من ناحية آخری لم تتم دراسة جدوی ممائلة فى الجانب الثقاق 
والفنی عن طريق مؤسسة السینما , تمهد طريق النجاح آمام الانتاج الفنی للقطاع العام 
فى بداية مراحلة . 

تولی قطاع الانتاج فى تلك الفترة الخرج السینمائی صلاح آبو سيف » « وکان یضع 
فى تقدیره ستة أشهر كحد آدنی لبدء العمل فى آفلام القطاع الجديدة لکن آوامر علیا 
صدرت من جمال عبد الناص بسرعة الانجان , وذلك بعدما تلقی الرئیس برقیات بعثها 
العاملون فى الحقل السينمائى » الذین عانوا من البطالة بعد نقل نشاط القطاع الخاص 
إلى بیروت » یناشدونه فیها باسم الاشتراكية أن توفر لهم مجالات للرزق . وکانت 
استجابة د . عبد القادر حاتم وزير الثقافة والاعلام فورية لذلك التوجیه من السلطة 
العلیا , فامر بسرعة تنفیذ آفلام أطلق علیها آفلام حرف (ب) » وذلك ف حدود تكلفة 


)\( صلاح آبو سیف : مقابلة شخصية , بتاریخ ۱۹۸۹/۲/۱۹ . 
خبرية البشلاوی : مقابلة شخصية , بتاریخ ۱/۱۵/ ۰۱۹۸۹ 


لاتتعدی عشرة آلاف جنیه وذلك لانقاذ الوقف بسرعة » وإتاحة الفرصة فقط لتشفیل 
أعداد كبيرة من السینمائیین التعطلین » (). 

كان Gade‏ لتلك الأفلام ألا تعرض على الشاشة, لکنها مرة أخرى وبأوامر من 
الدکتور حاتم وباقتراح من حلمی رفلة ( آحد آقطاب القطاع الخاص الذی عمل بالقطاع 
العام ) » بدأ عرضها ف دور العرض السینمائی . 

وفوجی الجمیع بالستوی الهابط لتلك الأفلام « والذی فاق فى هبوطه أسوأ انتاج 
للقطاع الخاص , وکان هو الواجهة الأول لافلام القطاع العام السینمائی . 

دارت عجلة الانتاج ف الوقت الذی كانت « تشير فيه تجارب سينمائية أوربية كثيرة 
إلى ضرورة العمل الجاد لمدة ثلاث سنوات على الاقل » حتی یظهر العمل الأول للقطاع 
الجدید LS‏ حددت الحد الادنی لعملية تجهيز النص السینمائی أو السیناریو بستة 
آشهر » OD‏ 

ومن بين الاعداد الضخمة التی التحقت بالعمل فى القطاع العام السینمائی » برزت 
فثات كونت نسبة لا يستهان بها من العاملين « وساهم وجودها المكثف ف الاساءة إلى 
مسيرة هذا القطاع . 

كان أبرز تلك الفثات وجوه السينما المصرية القديمة أو القادمين من القطاع الخاص 
السینماتی , من الذين أممت ممتلكاتهم » ومثلوا حاجة ملحة لوزارة الثقافة بحكم 
سيطرتها على مجالات سينمائية لاخبرة لها بها من قبل , كقطاع الانتاج « والتوزيع 
والاستوديوهات » ودور العرض . ولم يكن متوقعًا بالطبع أن تعمل تلك الفئة لصالح 
القطاع العام . 

كما دخل إلى ميدان العمل بالقطاع العام فثة من العسكرين بحكم انتشار وجودهم 
ف كافة أجهزة الدولة » وبحكم تسيد شعار أهل الثقة قبل أهل الخبرة والتخصص . 
وبعکس الفثة الأولى .دخل العسکریون إلى ميدان السينما وهو بعيد كل البعد عن مجال 
تخصاصاتهم واهتماماتهم الأصليةء ولم يمثل وجودهم كعاملين بالقطاع « ضرورة أو 
حاجة ملحة إلا فى حدود توزيع الغانم.وضمان اتجاهات وتحركات العاملين . 


(۱ ) صلاح ابو سیف : مقابلة شخصية , مرجم سابق . 
محمد القلیوپی : السینما العربية والافريقية , مرجع سابق , ص ۲۳ . 
eal al‏ هقی ازمنة ایام مرییع سنایق.. 

(۲ ) صلاح آبو سیف : مقابلة شخصية , مرجع سابق . 


AN 


كما انضم إلى العاملین مسوظفون جاء‌وا من قطاعات آخری ف وزارة الثقافة 
والاعلام, أو من جهات الدولة الآخرى , ونقلوا معهم كافة أساليب البیروقراطية , حتی 
صارت هی سمة العمل بالقطاع العام . كما تدخلت عوامل الحسوبية فى تعيين الوظفین 
الجدد » حتی صار کل هؤلاء بأعدادهم الضخمة , عبكا كبيرًا لا تحتمله طاقة العمل 
الحقيقية به. هذا فى الوقت الذى لم تتجه فيه الدولة إلى الاستعانة بکوادر توّمن بالاتجاه 
الاشتراکی لادارة وضمان سير العمل فى آحد انجازاتها الاشتراكية . وربما ارتبط ذلك 
بخوف تقلیدی من احتمال تطرق السینما إلى تناول النظام نفسه بالنقد . 

وقد سادت الصراعات الداخلية بين العاملین بمؤسسة السینما , خاصة مع تغبر 
قيادات المؤسسة , وترددها ما بين سياسة التوسع والانکماش فى حجم العمل . 
«وانقسم العاملون إلى مجموعات متناحرة » تحاول كل منها التشكيك ف الأخرى » إلى 
حد الوشايات الأخلاقية والاتهامات السياسية التى قامت أجهزة الأمن فى الدولة 
بالتدخل للتحقيق فیها , مما لم يمكن العناصر الجادة من العمل فى مناخ آمن , يساعد 
على الانجاز»7١)‏ 

وكما ساد التنافس الضار بين الأفراد , ساد مثله بين الشركات العاملة داخل القطاع 
العام » « والتى كانت تتحرك داخل المجال السينمائى كوحدات منفصلة لاتكامل بينها , 
وسادت عمليات استقطاب الفنيين والفنانين لحساب كل شركة , مما أدى إلى ارتفاع 
أجور تلك الفثات بشكل مبالغ فيه , على اعتبار أن الحكومة هی التى تقوم بعملية 
الدفع»(). 

وتوسع القطاع العام فى انتاج الحديد من الأفلام » دون أن يصحب ذلك دراسة 
للأسواق المحلية » ودراسة لدور العرض السينمائى فى مصر , التى « انخفض عددها 
من Hla 7١‏ للعرض عام ۱۹۵۶ إلى ۲۵۵ دارًا للعرض عام 1177 , وتناقص معها 
عدد المشاهدين من ۱۰ مليون عام ۱۹۵۶ إلى ۱ ملايين عام ۱۹۱۱ . وكان ذلك 
الانخفاض فى جانب منه برجم إلى عدم قدرة المؤسسة التى امتلكت دور العرض من 
صيانتها وادارتها » مما أدى إلى انصراف المشاهدين عنها » "). 

كما لم يصحب ذلك التوسع ف انتاج الأفلام ‏ دراسة للأسواق الخارجية للفیلم. 
(۱) صلاح أبى سیف : مقابلة شخصية , مرجع سابق . 
(؟ ) إبراهيم عمر : تقرير الرقابة الإدارية , مرجع سابق . 


۸۷ 


الصری النتج فى لبنان , « خاصة بعد انحسار السوق نتيجة منافسة هذا الفیلم 
النتج بقنيين وفنانین ولهجة مصرية , فیما سمی بهجرة طیور السینما المصرية إلى 
ببروت»() » إلى جانب افتقار أجهزة التوزيم شهارات دراسة السوق وعقد الاتفاقیات . 
ولتلاعبها مع الوزعین العرب . 

ف تلك الفترة آیضا سادت عملیات التواطق بين العاملین بالقطاع العام والخاص , 
تحقيقًا للمصالح الشخصية للطرفين » وذلك على حساب نهب القطاع العام . 

« وقد أدى تهاون المسئولين بالمؤوسسة , إلى ارتفاع تكلفة الأفلام عن التكلفة 
المناسبة للفيلم السينمائى , لدرجة فاقت مثيلها بالقطاع الخاص إلى ثلاثة آمثلة , 
وساهم الاسراف فى استعمال العدات » والفیلم الخام ؛ وتعطل التصویر , وتغيير 
الشتغلین بنقس الفیلم فى تحقیق تلك النتيجة . 

وامتد التخبط والارتجال والجاملة إلى میدان التعاقد على شراء القصص , وتوقيع 
عقود الاخراج » والسیناریو والحوار » وتکدست المؤسسة بعقود وهمية لاعمال لم 
تظهر أبدًا إلى النور OY‏ 

« وف مجال الانتاج الشترك , تولت شركة ( کوبروفیلم ) تلك المهمة , واستقدمت 
عددًا من الخرجین والممثلين الاجانب . ومعظمهم هابطو الستوی , لیتولوا تنفيذ 
سياسة الوسستوالانتاج الشترك . وتم انتاج عدة آفلام قليلة القيمة , وانتهت مغامرة 
الانتاج العالی الذى سیغزو العالم - كما قیل - بخسارة ۲ ملیون چنیه 2(7). 

وکانت النتيجة الحتمية لجملة آخطاء تجربة التطبیق فى جانبها الادی » أنه فى الفترة 
( من عام ۱۹۲۳ حتى عام 1577 ) بلغت الخسائر الجتمعة للشرکات الست مبلغ 
۰ ۸ جنیه أو ما یعادل AVY‏ من أسهم رأس امال الدفوع لتلك الشرکات . 
وبلغت القروض علیها مبلغ ٠,٤٠٠١ ٠١‏ جنیه » وباستعراض أنشطة المؤسسة من 
عام VW‏ حتی عام ۰۱۹۷۰« فقد بلغت جملة تکلفتها ملیون و ۸۰۰ الف جنیه » ولم 
تحقق سوی ايراد قدره ٤‏ ۰؛ آلاف جنیه فقط » (*). 


(۱ ) محمد التلیوبی Hell Legal‏ والاقريقية» مرحم سابق, من WV‏ 
(۲ ) ابراهیم عمر : تقرير الرقابة الادارية , مرجع سابق . 
صلاح gal‏ سیف : مقابلة شخصية » مرجم سایق . 
(؟) د. محمد القلیربی : مقابلة شخصية , مرجع سابق . 
٤ (‏ ) د. ثروث عكاشة : جزه ثانی » مرجع سایق , ص ۰۲۲۶ ۰۳۲۰ 
إبراهيم عمر : تقاریر الرقابة الادارية . مرجع سابق . 
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ولا شك أن تجربة التطبیق ق مجال القطاع العام السینمائی » [نما قشير إلى عدم 
مسبقة, محددة الهدف والنهع ق هذا الجال . وتمثل ذلك لق عدة چوائب : 


أو : فى جانب الخسارة والربح 


فشلت تجربة القطاع العام فى تحقیق ایرادات تکفی حتی لتخطية مصروفاتها . فقد 
تميزت السوق الحلية پصغر حجمها, كما لم تتمکن المؤسسة ف نفس الوقت » من 
تثبيت أقدامها فى الاسواق التقليدية » آو من فتح أسواق جديدة للفیلم الصری . 

ولم يكن من الستهجن أن یکون من بين آهداف مؤسسة السینما منذ البداية . 
تحقیق الربح فى چانب من انتاجها حتی تستطیع الاستمرار » وتستطیع فى نفس الوقت 
تمویل الأعمال السينمائية الضخمة أو الباهظة التكاليف , وذلك دون التخلی عن القيم 
الفنية الواجب ضمان وجودها ف العمل الفنی . 


نت : فى جانب تهيئة الظروف من خلال القطاع العام السينمانى 
لنمو سینما ثورية أو سینما موظفة لخدمة النظام 


لم تنجح الدولة أيضًا فى ذلك الاتجاه » بل ويمكن القول إنها لم تسع أساسًا إليه. 
وقد يرجع ذلك إلى عدة أسباب : 

١‏ -عدم تحقق نوع من الإيمان الحقيقى من جانب الدولة بالسینما ء وبدورها المتميز 
بين الفنون بالنسبة للمواطن , بحكم سهولة تلقيها وسعة انتشارها . وربما إرتبط 
ذلك بالنظرة التقليدية السائدة فى المجتمع المصرى تجاه السينما التى تقلل من 
قدرها ء وعكس ذلك ف نفس الوقت نوعًا من عدم الفهم من جانب النظام لكيفية 
خدمة السینما له . 

۲ - خوف الدولة من السینما السياسية , أو بمعنی آخر خوفها من انتقال حرية التفکیر 
والتعبير إلى الفیلم السينمائى » الذى من المکن حينكذ أن پتطرق إلى الافکار 
والمنجزات المطروحة على الساحة السياسية والاقتصادية فى مصر الستينيات ؛ 
فیهاجمها « مما قد يمس سمعة الثورة والنظام » وهو الأمر الذى لم يكن مباحًا أو 
مرغوبا فيه . 

وف دراسة بعنوان (مصر ف الاطیاف) للباحث الأمريكى ریموند بيكر ذکر «آن مصر 


۸۹ 


لم تنجح ف انتاج الکم الفروض من الافلام الرسمية » التی 3 تستهدف تعبئة الجماهبر ء 
d‏ مجتمع محکوم بنظام ثوری « كنتيجة لعدم الاحساس من جانب الثورة بالحاجة إلى 
وجود سینما سياسية رسمية . وآرجم ذلك إلى عاملین . 
الأول : أن الثورة قامت بفضل تنظیم عسکری « ولیس بفضل ثورة اجتماعية سياسية 
ار 
الثانی : آنها اعتمدت ف التنمية على الخارج , مسا جعلها فى غير حاجة إلى تجنید 
الجماهیر . وعن مواجهة التخلف الداخلى مواجهة حقيقية » (). 
ویبدی مثيرًا للدهشة بالطبع اتجاه الدولة ف مصر الستینیات إلى انشاء القطاع العام 
السینمائی » دون أن پرتبط ذلك فى جانب منه بتوظیف السینما الصرية لخدمة النظام , 
مع حاجته لذلك . لکن هذا يرتبط بالقطع بالاطار العام الذی سارت عليه الأمور فى 
ف الدولة ككل , والذی تميز بافتقاد النظرية الواضحة المعالم « والاعتماد على منهج 
التجربة والخطا. فلم تستقر الأمور على سياسة واحدة يتولاها القطاع العام 
السينمائى تنمو مع نموه بمرور السنوات » وترتبط بهدف واضح حتى ولو كان خدمة 
النظام. 
كما پرتبط ذلك بافتقاد الدیموقراطية فى التجربة الصرية فى الستینیات » ولم يكن 
من التوقع أن يسمح النظام بحيز من الحرية تمارسه المؤسسات الفنية , فى الوقت 
الذى تفتقده فيه الأبنية السياسية . 
وكانت النتيجة أن الدولة لم تنجح فى توظيف السینما لخدمة النظام » ولم تتح فى 
نفس الوقت الفرصة لنمو سينما سياسية بعيدة عنها أو حتى تحت رقابتها . 


الق : ويبقى الجانب الأخير فى تجربة التطبيق بالنسبة للقطاع 
العام السینمانی في مصر . وهو اتاحة الفرصة لنمو 


سينما جيدة ومتطورة فکر یا وهي 


eid eee ne eee 


تس س 
Baker . Op . Cit.‏ )1( 


السائدة فى السینما الصرية . ویقصد هنا بالتیار .أنه كان من حیث عدد الخرجین الذین 
شارکوا فيه . وعدد الافلام التى آنتجت فى تلك الفترة وتمثل وجها جدیدا للسینما 
الصرية. كان وجودا حقيقيًا ملموسًا يمكن لای مرخ سینماثی منصف أن یسجله . 

وصحیح أن نماذج فيلمية جيدة دخلت ف عداد کلاسیکیات السینما المصرية تم 
انتاجها ف فترات سابقة عن هذا التاريخ , لكنها لم تكن تمثل كما مکثفا فى فترة زمنية 
واحدة , بل تناثرت على مدار السنوات . 

وف نفس الوقت يجب أن نسجل أن ذلك التيار فى السينما المصرية ‏ لم يكن جديدًا 
من نوعه » فلم يتناول أشياء لم تقربها السينما المصرية من قبل » ولم يتعرض لقرارات 
العهد الجديد ومنجزاته السياسية والاقتصادية . لكنه انحصر ف دائرة ( سينما 
الماضى) التى سادت ف الستينيات وذلك لمحاذير كثيرة سبق التعرض إليها . 

« آنتجت السيتما المصرية خلال مرحلة القطاع العام 4١1‏ فيلمًا منها ۸۵۰ [نتاج 
القطاع العام » و ۰ القطاع الخاص yall‏ من القطاع العام و /٠١‏ أنتجها القطاع 
الخاص الممول من شركات التوزيع العربية فى لبنان » (. 

ومما قدمه القطاع العام تميزت نماذج فيلمية جيدة منها : القاهرة ۲۰ , الحرام » 
الرجل الذى فقد ظله , القضية 1۸ , اللص والكلاب ميرامار » الارض , المتمردون , 
بوميات نائب ف الأرياف , جفت الأمطار , البوسطجى » شىء من الخوف , الجبل » 
والمومياء وغيرها . 

« وقد قدم القطاع العام ۱6 مخرجًا جديدًا للسينما لأول مرة من فشة الشباب » فى 
مقابل تقديم القطاع الخاص لثلاثة مخرجين جدد من خريجى معهد السينما الذى 
تخرجت أولى دفعاته عام 1971 » ). وما من شك أن القطاع العام قد أتاح الفرصة 
لهذه الأجيال الشابة فى السينما , لعمل أفلام كانت يمكن ألا تجد النور لو كانت قد 
اصطدمت برغبات منتجى القطاع الخاص والموزعين العرب . وفى تلك الحدود الضيقة 
كانت هناك ثمة نظرة لاعلاء الفكر والقيمة , وليس فقط لتحقيق الریح . 

وف النهاية يمكن القول ‏ أن القطاع العام السينمائى فى مصر الستينيات قد منى 


(۱) سمير فريد: مقابلة شخصية بتاريخ ۱۹۸۹/۲/۱۷ ۰ 
(۲ ) سمير فريد : مقابلة شخصية بتاريخ ۱۹۸۹/۳/۱۷ ۰ 
سمير فريد : السينما الروائية . مرجع سابق . 
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بخسائر فادحة قدرت بسبعة ملیون جنيه » وهو رقم ضخم یعکس SLRS‏ ذريًا ق 
[دارة مؤسسة لها وجهها الاقتصادی . 

آما الوجه «GAT‏ وهو الرچه الفنی والثقاف فیمکن القول آیضا أن تلك التجربة لم 
تكن تجربة مطلقة النجاح أو مطلقة الفشل » كما يحاول أن يصورها البعض . بل كانت 
تجربة متعثرة لها وجه مضیء واحد » متمثل ف العائد الثقاق الذی تحقق من جراء 
وجود ذلك التیار الجاد فى السینما الصرية ؛ والذی آتاح له القطاع العام السينمائى 


فرصة النمو . 
ثالتا : سینما ا لوف والعسکر 


هناك عدة نقاط لابد من توضيحها قبل التعرض لسينما الخوف والعسکر , ذلكانها 
تحدد اطارًا ما سیتم تناوله من آفلام « واتجاهات سينمائية ‏ وآفکار رئيسية » تتردد فى 
سینما الستينيات : 
نقطة توضيحية أولى : يشكل انتاج الفترة التى تتعرض لها ما يقرب من ستمائة 
فيلم سينمائى روائى . وقد حكم أمر اختيار وإنتقاء 
مجسوعة الافلام التى ترد فى هذه الدراسة » منهج 
استقضاکی teal‏ من SUS‏ التقاد السیتمافین dia pall‏ + 
واستقراء قامت به المؤافة لجملة انتاج الفترة . 
نقطة توضيحية ثانية : لن يتم التطرق لستوی الفیلم السینمائی من الناحية 
الفنية, ولن يتم التعرض لجمالیانه ۰ أو تناول مفردات 
لغته السينمائية . ولکن سیقتصر فقط على التقاط جانب 
واحد وهو صلة الفیلم بعنساصر البنية السياسية 
والاقتصادية والاجتماعية لتلك الفترة . أي بمعنى آضر 
العلاقة بين الفیلم كمنتج فنى » بالأساس المادى الذى 
آنتجه . وتلك النقطة وأن كانت تشير إلى إقصاء مستوى 
الفیلم جانبًا ,الا أنها لا تلغى تمامًا أخذ هذا الستوی فى 
الاعتبار , كأحد مؤشرات جديته ووعی صانعیه . كما أن 
ذلك يسهم فى إقصاء العديد من النماذج السينمائية 
المتردية المستوى » التى لم يكن فى ذهن صانعیها AST‏ من 


۹۲ 


للتحلیل یمنحها قدرًا من الاهتمام » والقيمة لا تستحقه فى 
الواقع . 


نقطة توضيحية رابعة : 


الدراسة إنما تشبر إلى تاريخ عرضها . ولیس تاريخ 
eG‏ كع كا لهذا ا ى الاح مخ شید حا د 
یکشف ناريخ الانتاج عن علاقة اختیار الوضوع بالواقم 
المؤازي نهد ا اذى بحب التي OS oA‏ اسن 
المزالق . وف الحقيقة أن غياب هذا التوثیق » یرجم إلى أنه ما 
من جهة سينمائية واحدة فى مصر تملك بیانات ثابتة 
ومؤكدة عن تواریخ انتاج الافلام فى مصر » حتی ما يقرب 
من تهافة اشرات ومد أت کا طالت Sul‏ غات 
تاریخی انتاج وعرض الفيلم السینمائی » وتضاربت 
البیانات بشآن انتاجه ,آدی ذلك إلى استتتاجات مخالفة 
للواقع . وعلی أية حال فان تأجیل عرض الافلام » كان 
سمة واضحة ف السبعینیات ولم تكن كذلك ف سنوات 


الستينيات. 
إن البحث لن يتعرض للأفلام فى تسلسلها التاريخى وفقا 


لأسبقية عرضها ف دور السينما . ذلك أن الهدف هو 
مجموعة الأفلام وتحليلها وتصنيفها وبيان ما اذ ما كانت 
تمثل تيارًا أى اتجاها أو مجموعة أعمال فيلمية مفردة , 
تكون قد حققت مكانة فنية رغم اختلاف منطلقاتها 
الفكرية أو ترددت بينها أصداء تيمات متشابهة أو 
متعاكسة . وتحقيق هذا المنهج يكشف عن العلاقة بين 
الأعمال السينمائية وبين الواقع الذى آفرزها , بما يسمح 
بالتقييم سلبًا أ ايجابيًا. 


نقطةتوضيحية خامسة : يدخل ضمن نطاق أفلام الستينيات الأفلام التى تم عرضها 


۹۲ 


وفقًا لناخها الفکری وآوضاعها الاجتماعية والسياسية 
والاقتصادية » على أن تبدأ أفلام حقبة السبعینیات منذ 
عام 191/١‏ .اذ شهد منتصف عام ۱۹۷۱ انعطافة حادة 
مع ما سمى بثورة التصحيح « والقضاء على مراكز القوى, 
ومما خلق ف الحياة المصرية ‏ وف السينما المصرية ملمحًا 
جديدًا » ومخالفا لما سبقه وبداية لحقبة مغايرة . 
تلك كانت بعض النقاط التوضيحية , المتعلقة بالعرض اللاحق للأفلام الروائية 
لحقبة الستينيات ف السینما المصرية , والتى سيتم العرض لها Tol‏ تحت عنوان 
(سينما الخوف وظلال العسكر ) فى الفصل الثانى من الباب الأول من هذا الكتاب . ثم 
تحت عنوان ( سينما الهزيمة ) فى الفصل الثالث من الباب الأول . ولا يعنى هذا 
التقسیم انفصال الفترتين من حيث , ملامح سينما الستينيات بشكل ple‏ ولكن وقوع 
الهزيمة عام 15717 أنتج آثارًا عميقة ف المجتمع الصری , فى كافة مجالاته ومنها الحياة 
الثقافية , مما أضاف ملامح جديدة لم تكن موجودة من قبل فى السينما المصرية . 
اتخذت السينما المصرية فى الستينيات من الماضى اطارّا لها . ضم معظم انتاج تلك 
الفترة من الأفلام السينمائية . ومع غياب الديمقراطية » ووجود زعيم كاريزمى متمثلاً 
فى جمال عبد الناصر , ومع سيادة منهج التجربة والخطاً , وسيطرة النخبة العسكرية 
كما سبق التعرض لذلك بالتفصيل » فى الفصل الأول والثانى من الباب الأول توارى 
الرأى الآخر إلى الظل . ولم تؤكد ممارسات النظام الحاجة إليه لإثراء التجرية الثورية 
أو تقييمها آو اصلاح أى انحراف لها عن المسار . 
وف ظل المناخ المحاصر لحرية التعبیر » برز الخوف ليحتل مكانة واسعة ف النفوس, 
وكما تلاق معظم فثات الشعب الاصطدام بالنظام , تلاق السینمائیون تناول الأوضاع 
الراهنة » حتی وأن كان هذا التناول لإنجازات جيدة وحقيقية flay.‏ الخوف » وقبضة 
العسکریین الحديدية من ناحية , وعدم الرغبة الحقيقية ‏ النضال » وتحمل ثمن 
الواجهة من جانب السینمائیین من ناحية آخری » حال ذلك ما بين السینما والحاضر . 
وأصبح ( عالم الاضی ) هو Lobe‏ الأمان » سواء كان هذا الاضی هریّا من الحاخس, 
أو استدعاء فى ذلك الحاضر لتجربة ماضية انتقادًا للنظام أو مما لاة له . وبقدر ثراء 
الواقع السیاسی والاقتصادی والاجتماعی فى مصر الستینیات » بقدر فقر السینما 
المصرية فیما یتعلق بهذا الواقع . 


۹٤ 


وف سینما الستینیات تکررت ( تیمات ) » تناولتها آفلام عديدة » وتناثرت تیمات 
آخری , لم ينتبه إليها سوی فيلم واحد آو فیلمین . وبینما کونت المجموعة الاولی 
مايشبه الاتجاه آو التيار ف السینما الصرية » مثلت الأخری مجرد ومضات لافکار , 
مرت خاطفة وسريعة . 

ف آفلام الستینیات تم تناول ( تیمات ) متعددة » ویبدو ارتباط تذاولها بتطور 
سنوات ذلك العقد بشکل واضح . وعلی الرغم من آنها قد توزعت على مدار ما يقرب من 
عشر سنوات إلا أن ذلك التوزیع يشير إلى ترکز بعضها خلال عدة سنوات متقاربة , 
ثم انتقال هذا الترکیز لتیمات آخری خلال سنوات آخری . إلى جانب أنه يبدو كما لو أن 
نوعمًا من النضج قد لحق بتناول هذه التیمات , لیواکب تطور التجربة الصرية فى 
سنوات الستینیات . فانتقلت الاقکار من العالجات المباشرة إلى العالجات المركبة » ومن 
القضایا الفردية إلى القضایا العامة » التی تنصب على الوطن ككل . 

ف الثلث الأول من الستینیات تکرر تناول الافلام لتيمة الفقر كمقدمة لاندفاع الفرد 
نحو السقوط , والجتمم نحو الجهل والرض واللاوعی . فى نفس الوقت الذی أعلت فيه 
الافلام من قيمة العمل » خاصة [ذا ما ارتبط بالجموع ولصالحهم » وكانت الاشادة 
بالجتمع الاشتراکی الذی يتيح العمل للجميع » ویسعی للقضاء على الفقر وتقریب 
الفوارق بين الطبقات . 

ولم تكن السنوات قد انقضت بعد على التجربة المصرية » فى القضاء على spall‏ 
«Sil‏ وتحرير مصر من آخر جندى للاحتلال البریطانی » وكانت الفرصة متاحة 
لتناول مفاسدالعهد البائد وإدانتها , وإعلاء قيمة التضحية والفداء , من أجل الوطن . 

وف الثلث الشانی من الستينيات ومع ظهور نتائج لماررسات النظام » ولسلوك 
الأفراد فى ظل المجتمع الجديد» ومؤسسات الدولة الجديدة » كانت إدانة السينما 
للنماذج الانتهازية التى تمثل الطموح غير المشروع , والرغبة المحمومة فى التسلق 
الإجتماعى » أو الحصول على امتيازات أدبية ومادية على حساب الآخرين . وكانت 
الادانة أيضا لانتشار الرشوة » والفساد » والسرقة , ولتخريب القطاع العام من داخله 
عن طريق بعض العاملين به » ولجوئه م إلى التحالف مع ممثلى القطاع الخاص فى بعض 
الاحیان لتحقيق ذلك . كان ذلك يدور وآکشر الفتات Gey‏ وثقلاً فى المجتمع » وهم Tb‏ 
المثقفين تقف موقف المتفرج » إما عجرا عن الحركة الفعالة ‏ واکتفاء بتنظير الأمور 
والحديث فیها , وإما ابتعادًا مقصودًا خوفا من قبضة النظام, ومنعت قسرًا من الحركة, 


٩ ۵ 


وأدانت بعض الاقلام تلك النماذج من المثقفين . 

وعندما قاربت الستینیات من نهایتها , وکانت الهزيمة قد وقعت , آحدثت آثارها فى 
الجتمع الصری LL‏ وقنوطًا » ومرارة . كان رد فعل النظام الحاکم الذی أحس بوقع 
الصدمة على الشعب , هو أنه قد آتاح نومًا من الحرية gle‏ حيرًا ضيقًا منها لتناول آمور 
الواقع الحالى » ورفع شعار النقد الذاتی . وبدا ذلك ( کضوء أخضر ) آضاءته الحکومة, 
لامتصاص الغضب الکامن ف النفوس , لکنه لم یعکس رغبة حقيقية ف النقد والتغيير, 
كما آظهرت ذلك ممارسات النظام فى السنوات التالية للهزيمة . واستجابت السیتما 
لهذا الضوء الأخضر , فتناولت قضايا المشاركة السياسية للشعب فى أمور الحکم , 
وأدانت سلبيته التى أدت إلى تفاقم الأمور , كما تناولت قضايا الديمقراطية , 
والديكتاتورية » بما يصحبها من اجراءات أمنية وبوليسية . وتطرقت إلى جدوى وجود 
منهج فكرى » يحدد خطوات الطريق إلى المستقيل , وأدانت افتقاده فى الحياة المصرية . 

وعندما يدأ امتصاص صدمة الهزيمة » وتجلى استعداد الشعب والقيادة لاسترداد 
الكرامة الوطنية . ظهرت تيمة الأرض Les‏ تمثله من معانى متعددة » كمرادف للقدرة على 
الصمود والتحدى » ومواصلة الحياة . 

وهكذا مر تناول السینما المصرية ( لتيمات مختلفة ) بمراحل متعددة» تشابكت 
انا وتمایزت اعاتا اضری » وکونت جانبا من السمات الأساسينة لسینما 
الستینیات . 

تکرر تناول ( الفقر ) کمقدمة لسقوط الأفراد تحت وطاة الاحتیاج ء أو تحت وطأة 
ما یرتبط به من جهل ومرض . ولأن الجتمع الصری ف الستینیات GIS‏ یسعی لکسر 
طوق الفقر الذی أحاط بالکثیرین . ومثل اختیاره لالإشتراكية أحد الطرق المتاحة لذلك 
فقد كان السعی لتحقیق الكفاية والعدل أبرز شعارات الجتمع العلنة . وف تلك الحدود 
وجدت السینما المصرية ف فقر الاضی » طریقا لادانة العهد السایق » واعلاء شأن 
الحاضر الذی یسعی للقضاء على هذا الفقر , وبرغم أن الحاضر كان مازال یحوی 
الکثیر من مظاهر الفقر والاحتیاج »إلا أن عدم القدرة على الساس بالحاضر , قد دفعت 
السینما الصرية إلى اختیار الزمن , والحدث ‏ والشخصیات الاضية مجالاً للهچوم . 

وتمثل آفلام اللص والکلاب , صراع الابطال » فجر يوم جدید » الحرام , القاهرة ۳۰, 
السمان والخریف ۰ جفت الامطار » العیب » الرجل الذی فقد ظله » التمردون » مبرامار , 
يوميات نائب فى الأرياف » زقاق السید البلطی » نماذج لتناول تلك التيمة السابقة . 


۹۹ 


ف فیلم اللص والکلاب ( ۱۹۱۲ ) لکمال الشيخ عن قصة لنجیب محفوظ ( نشرها 
عام ۱۹۲۱ ) » كان الفقر داقعًا لسعید مهران لاول سرقة ف Gla‏ توق أبوه وترك 
وراءه آبناء كثيرين صغارًا > وفشل سعید مهران الشاب الصغير فى تلبية احتیاجات 
اخوته , وخاصة مع مرض امه وفشله LET‏ فى توفير ثمن علاجها ء فامتدت يده لأول 
مرة لسرقة ساعة طالب ثری یعیش ف بيت للطلبة ء وکان ذلك هو بداية طریق أن یکون 
LS!‏ وصادف فقيرًا آخر هو رءوف علوان » الذی آصبح بعد ذلك صحفيًا كبيرًا ‏ وجد 
عنده تشجيعًا وتبريرًا لطریق السرقة کمحاولة لتحقیق العدل بين من یملکون ومن لا 
یملکون ۰ وق مجتمع يبرر السرقة للکبار ویدینها إذا ما وقعت من فقراء . وبدافع 
الاحتیاج سقط سعيد مهران » ومن لص تحول إلى قاتل » ومن قاتل إلى سفاح » ولم يجد 
,13 حانية إلا يد عشيقة له . فقيرة » تعيش من بيع جسدها . ف نفس الوقت الذی دفع 
فيه الفقر برژوف علوان إلى Gob‏ الانتهازية » ضاربًا عرض الحائط بای تقالید 
لخلاقية آو اجتماعية . 

ويشير الفیلم بأصابع الاتهام إلى الفقر الذى كان وراء سقوط نماذجه الثلاثة 
(اللص « والصحفی » والعشيقة ) . 

وف صراع الابطال ( ۱۹۰۲ ) للمخرج توفیق صالح , كان الفقر مع ما صاحبه من 
جهل » ومرض , فى الريف الصری , مجالاً خصبًا لسيادة العتقدات والتقالید البالية , 
ومبررًا قويًا لضعف مقاومة الفلاحین لسلطة الاقطاع وسطرة أثرياء الریف « ودفع 
الفقر بالفلاحین الذين انتشر بینهم مرض سو التغذية إلى شراء مخلفات معسکر 
الانجلین الجاور للقرية » من بقایا الأطعمة » ومنها ما كان فاسدا , مما كان سببًا فى 
انتشار وباء الكوليرا فى القرية كلها وتساقط الفلاحون تحت وطاة الفقر , وحال 
الچهل بینهم وبين دفع غائلة الوباء الذى اكتسح الجمیع Ley‏ فیهم الأثرياء . 

وق الحرام ( ۱۹۱۵ ) للمخرج هنری برکات عن قصة یوسف آدریس نشرها عام 
14.04 دقع الفقر بعزيزة الفلاحة الفقبرة عاملة التراحیل إلى الوت » وذلك آثذ اء 
محاولتها الستميتة للتخلص من جنين حملت به قسرًا , ثم من وليد قتلته خوفا , 
وأرغمها » عوزها واحتياج زوجها المريض وأولادها الصغار ؛ على مواصلة العمل تحت 
أسوأ الظروف حتى تهالكت صحتها , وماتت . 

وف القاهرة ۳۰ ( ١1977‏ ) للمخرج صلاح آبو سيف عن قصة لنجيب محفوظ 
نشرت بعنوان ( القاهرة الجديدة ) ( ۱۹۶۵ ) ؛ دقع الفقر بمحجوب عبد الدايم إلى 


۹۷ 


طریق السقوط الاخلاقی إلى حد الرذيلة » ولأنه فقیر « ولا يجد احتیاجات يومه 
الأساسية فقد قبل بوظيفة حكومية » مقابلها أن تكون زوجته عشيقة لأحد رجال 
الدولة الکبار « وازداد ترحيبه بتوثيق تلك العلاقة كلما انهالت عليه مزاياها . ولان 
زوجته فقيرة وفقد أبوها القدرة على Lub‏ احتياجات آسرته , فقد قبلت الفتاة أن تکون 
موضوعا لتلك الصفقة ‏ التی انعقدت وتمت بمباركة الزوج » والزوجة » والأبء والام 
ومدیر مکتب رجل الدولة وکلهم من الفقراء . 

وق الرجل الذى فقند ظله ( ۱۹۱۸ ) لکمال الشيخ , عن قصة لفتحی غانم نشی‌ها 
عام (۱۹(۹ ) أشار الفیلم إلى الفقر الذى دفع ببطله إلى التطلع للانتقال إلى طبقة 
أعلى» حتی ولو GIS‏ الثمن هو التسلق والانتهازية والتنکر لقیم الأبوة . وهو نفس الفقر 
الذى یدفع ببطلة الفيلم الفقيرة , والتی كانت تعمل خادمة إلى السقوط فى أحضان شيخ 
كبير » وجدت ف الزواج منه طريقًا للتخلص من الفقر . 

وف عام ١574‏ قدم توفيق صالح فيلم ( المتمردون ) عن قصة لصلاح حافظ 
نشرها عام ( ۱۹7۰ ) « وأشار الفيلم إلى الفقر الذى بسببه تم تصنيف المرضى ف 
الصحة إلى فريقين , نالت الفثة الفقيرة منهما أدنى أنواع الرعاية والعلاج « وحرمت من 
أبسط الحقوق الإنسانية من جانب الدولة , التى تولت مهمة علاجهم دون دواء » آو 
مأكل آو ماء . وعندما بدا شخص قادر على انقاذهم تكالب الفقر والجهل « وأسباب 
أخرى على إجهاض التجربة . 

وف عام 1475 pal‏ توفیق صالح ( يوميات نائب ف الأرياف ) عن قصة لتوفيق 
الحكيم نشرها ( ۱۹۳۷ ) » دارت أحداثها فى الريف المصرى ف تلك السنة , حيث ساد 
الفقر ومعه الجهل والمرض ؛ مما جعل منه مرتعًا لضرب القانون والإساءة إلى ميدأ 
العدالة. 

اختارت تلك الأفلام ‏ أن يكون الاضی هو مچالها , فى نفس الوقت الذى ظهرت فيه 
أفلام آخری تناولت الفقر ف اطار الحاشر . 

ففی فجر یوم جدید ) ۱۹۱۵ ) لیوسف شاهين » آدی الفقر بالبطل الشاب الطالب 
بالجامعة إلى الوقوع » ف برائن امراة عجوز كانت ثرية » ولم تستطم أن تتنازل عن 
مظاهر الثراء القدیم . ولم ينقذ الشاب من السقوط النهائی سوی بعثة تعليمية مجانية 
إلى الخارج . 

وق السمان والخريف لحسام مصطفى عام ۱۹3۷ ۰ عن قصة لنجيب محفوظ 


۹۸ 


نشرها عام ( ۱۹۱۲ ) , سقطت ریری لتجد لقمة العیش فى مجتمع لا بقدم لأحد العون, 
ومن الفقر آیضا تزوجت بشیخ مسن » رحل بعد أشهر من الزواج . 

وف فیلم العیب لجلال الشرقاوی ( عام ۱۹۲۷ )»عن قصة لنجیب محفوظ نشرها 
عام ( ۱۹۱۲ ) » كانت هناك |دانة لفقر موظفی الحکومة , الذین دفعهم سوء آحوالهم 
المالية للسقوط ف برائن الرشوة . والفساد , والسرقة , والتی لم ينج منها إلا القلیلون 
منهم : 

وق ( میرامار ) لکمال الشیخ عام ۱۹۹ عن قصة لنجیب محفوظ , نشرها ple)‏ 
۷ )»> سعت زهرة الخادمة الفقيرة وراء سراب الغنی » والتخلص من آثار الفقر 
ورفضت تقرب بائع الجرائد الفقیر » وارتبطت بأحد الشخصیات الفاسدة الطامعة فى 
ثروة الآخرین » قبل أن تتنبه لخطأ الاختیار . 

ومن الرصد التحلیلی لجموعة الاقلام التی تناولت الفقر کموضوع ؛ يمكن أن 
نلخص La St‏ على الانسان الصری , فى أن الفقر يقود إلى الانتهازية » وإلى الاجرام » 
وإلى بيع النفس وفقدان حرية الاختیار . وقد يستل من الانسان آدميته » ويدفعه إلى 
السقوط إلى جد الرذيلة ء أو إلى حد الموت . 

ولا شك أن التنوع الذی ظهر فى هذه العالچات . يعكس مدى عمق وتعدد الشروخ 
التى تصيب الإنسان من تأثير الفقر . ولأن الفن تتحدد مهمته فى تعميق حالة الوعى 
بالواقع المحاصر للفرد » فأن البحث عن صيغة للحد من الفقر « كوجود يسحق أفراد 
المجتمع « كان أمرًا يستلزم العدل الاجتماعى كنوع من الخلاص . 

وف الستينيات لم يكن العهد قد بعد بالثورة » وبنماذجها الوطنية التى مهدت لها أو 
قامت بها » والتى شاركت ف محاربة الاستعمار والملكية ورموزها الفاسدة » وتردد 
تناول الأفلام ( للتضحية والقداء للوطن ) . وفى هذا الإطار كان فيلم فى بيتنا رجل 
لبركات عام ( ۱۹١١‏ ) » عن قصة لإحسان عبد القدوس » والذى ضحى فيه البطل 
بحياته فداء لوطته عندما pola‏ معسكرًا للانجلیز . واشترك قبل ذلك ف إغتيال أحد 
رموز العهد الفاسدة , وعندما اضطر للإختباء لدى أسرة مصرية تقليدية » لاصلة بينها 
وبين عالم السياسة » خلق وجوده بينهم روحا جديدة » كشفت عن البطل الكامن داخل 
كل مصرى » إذا ما دفعته حاجة الوطن لذلك . 

وف الناصر ص لاح الدين ( ۱۹۱۲ ) ليوس ف شاهين , كانت الاشارة إلى تضحية 
العرب مسلمين ومسيحيين » وكفاحهم من أجل استعادة الأرض وطرد المحتلين « مهما 
تساقط منهم من شهداء . 


۹۹ 


وق الباب الفتوح ( ۱۹3۳ ) لبرکات من قصة للدکتورة لطيفة الزیات عام ۰۱۹۱۰ 
اتجه الفیلم إلى |علاء قدر النماج الوطنية الرتبطء بقضایا الوطن « والتی تعلن 
استعدادها فى کل وقت للعمل من أجل حریته وکرامته » كما عرض الفیلم لفکرة 
ala aly]‏ بالشعب . کمخرج حقیقی حتی من الازمات الخاصة التی تواجه الانسان . 

وف عام (VATE)‏ قدم نور الدمرداش ثمن الحرية عن قصة أجنبية ( لعمانویل 
رویلیس ( بعدما آعدها للسینما الأديب نجیب محفوظ . وبها إعلاء كبير لقيمة 
الوطنيةء وفداء الوطن بالروح » حيث تعرضت مجموعة غير متجانسة من المصريين 
رجالاً ونساء للقتل Can,‏ بالرصاص على يد الحکمدار الانجلیزی للقاهرة , عندما 
تکاتف الجمیع لعدم الکشف عن مکان فدائی مصری » يناضل لتخلیص وطنه من 
الاحتلال . 

وف القاهرة ۳۰ عرض الفیلم إلى جانب نماذجه الفاسدة » إلى نماذج وطنية مكافحة, 
تتحمل مطاردة السلطات « وتعقبها للمناوثين لها ء ف سبیل الدعوة إلى البادی البشرة 
بالجتمع القادم , وف الفیلم كان التبشير بمجتمع العدل . 

وق فیلم الرجل الذی فقد ظله و إلى جانب نماذج التسلق والانتهازية التی تعرض 
لها الفیلم أيضًا ء كانت الاشادة بنمانج وطنية اختارت طريق التضحية ف سبیل 
البادی ولنصرة الوطن » وبجانبها تضاء‌لت الشخصیات التی آدانها الفیلم لسقوطها 
الأخلاقى. 

وف فيلم كمال الشيخ شروق وغروب عام ( ١11١‏ ).عن قصة لجمال حماد 
نشرها عام ( ١1575‏ ) » كانت الاشارة لعسكريين شرفاء اختاروا الطريق الصعب فى 
الكشف عن مفاسد عهد ما قبل الثورة » مع احتمال تعرضهم للقبض عليهم ف أى 
وقتء حتى وصل بهم الأمر إلى منزل رئيس البوليس السياسى , المتحالف مع 
السلطات ضد الوطنیین . 

وف الارض عام ( ١1117١‏ ) ليوسف شاهين » عن رواية لعبد الرحمن الشرقاوی 
نشرها عام ( ۱۹۵۲ ) » قدم الفيلم نماذج الفلاحين الذين يتمسكون بالارض تمسكهم 
بحياتهم , والمضحين من أجل عدم ضياعها منهم لصالح قوى الإقطاع « والتى كانت 
الارض بالنسبة لهم مرادقا للكرامة والعزة الوطنية , وكانت قطعة الأرض الصغيرة 
التى يمتلكها كل منهم + بمثابة الوطن الذى يبذل دماءه من أجله . 

وقد دارت الافلام التى تعرضت لقيمة التضحية والفداء من أجل الوطن كلها 


تقرييًاء فى اطار سینما الاضی » وتم ربطها من خلال تلك الافلام بالكفاح ضد 
الاستعمار وق وی الاحتلال , والاك وحاشیته , وذلك فیما عدا فيلم ( السمان 
والخریف), الذی أعلى شأن الانخراط ف العمل الوطنی , للکشف Ge‏ جوهر الانسان 
الحقیقی » عندما عاد بطله إلى وطنيته الأولی التی فقدها مع طموحه اللا أخلاقى 
للمناصب والغانم. وجاءعت الحرب کفرصة لانتشاله من سقوطه . 

وف آفلام الستینیات كانت الفرصة سانحة إلى حد بعید , للهجوم على مظاهر فساد 
ما قبل الثورة . ففی فیلم ( فى بيتنا رجل ) لم يجد البطل سوی طریق العتف للتخلص 
من عملاء الاستعمار والسرایا » بعد ما تفشی الفساد وأسىء للوطن ؛ وف صراع الابطال 
ظهرت هيمنة الاقطاع وتحالفه مع نظام الحکم لغير صالح الفلاحین , حتی ولو آدی 
الامر إلى هلاكهم . 

وق فجر یوم جدید » آدان الفیلم نماذج من الذین تم تأمیم آموالهم بعد الثورة › 
سواء من ملاك الأرض الزراعية أو آصحاب رءوس الأموال , وآظهر آوجه فسادهم 
وانحلالهم وحياتهم الفارغة , التی لا تحمل أى معنی لقيمة أى مبدأ . وأشار إلى امتداد 
آثار حياتهم السابقة وفسادهم السابق إلى سنوات العهد الجدید . 

وف القاهرة ۳۰ أشار الفیلم إلى السقوط الاخلاقی » والفساد الستشری ف قطاعات 
مختلفة من مصر الثلاثينيات , هذا السقوط الذی امتد من الطبقات الغنية إلى الطبقات 
الفقيرة , مع اختلاف دوافع کل منهما للاندفاع نحو هذا الطریق » ورضی كل منهما 
بدوره ق صفقة فاسدة « عقدها رجل Uys‏ آمسك كل الخیوط بين يديه . 

وق السمان والخریف كان التعرض لتحالف السرای والاقطاع قبل الشورة» ضد 
مصالح مصر الوطنية « والاشارة إلى تورط الموظفين فى قضایا الرشوة والکسپ الحرام . 

Lily‏ فیلم الرجل الذی فقد ظله إلى فساد الوسط الصحفی , وتحالفه ف الاضی 
مع السلطة ضد مصالح الأفراد » وإلى عملیات شراء ذمم الصحفیین سواء کبارهم آو 
صغارهم. 

وق ( التمردون ( مثلت نماذج العهد القدیم نماذج فاسدة » حتی وأن ادعت 
انخراطها ف الاعمال الخيرية لصالح الایتام والعوزین ‏ ومحاولاتها الستميتة للایقاع 
بالعناصر الشريفة ف قبضتها . 

وتعرض فیلم یومیات نائب ف الأرياف إلى رجال السلطة الذين یمثلونها فى الریف , 
سواء من عناصر تحقیق الأمن أو تحقیق العدل ء وأكد عدم قدرتهم الحقيقية , 


وانسیاقهم وراء مصالحهم الشخصية ومعیزاتهم الادید . 

وف غروب وشروق ء آبرز الفیلم مظاهر الفساد الأخلاقى والاجتماعی النتشر فى 
الطبقات العلیا التحالفة مع نظام الحکم و والتی تمثل رموزه ق الچتمع » هذا الفساد 
الذی امتد حتی ای داخل آسرهم . 

ویتضم من استعراخض مجموعة الاقلام + التی تتاولت کشف مظاهر الفساد قبل 
الثورة , آنها قد آدانت تماذج من جمیم الفشات الاجتماعية . الأمر الذی یعکس ضرورة 
تطهير تلك الفكات . 

وف أفلام الستيتيات برزت تيمة ( العمل ) كطريق وحيد لحياة أفضل , سواء 
بالنسبة للأفراد أى بالنسبة للمجتمع ككل . خاصة ذلك النوع من العمل الذى يرتبط 
بالجموع ومن أجلهم . ظهر ذلك فى صراع الابطال » الذى جعل عمل الطبيب من أجل 
انقاذ القرية من وياء الكوليرا , إعلاء لقيمة ارتباط الانسان بمشاكل مجتمعه ونموذجا 
يجب أن يحتذى بالنسبة للآخرين . 

وف الباب المفتوح » كانت فكرة التحام البطلة التى تعانى من مشاكل شخصية 
بالشعب , وبقضيته الكبرى أثناء عدوان ٠۹١١‏ , وتقدمها للعمل وسط المجموع » هو 
الخرج الحقیقی من آزمتها الخاصة و(حساسها باللاقيمة . اذ كان العمل الجاد هو 
الفیصل فى إدراكها وقدرتها على الاختیار بين الرجلین . الرجل الذی لا ی وّمن بجدوی 
العمل » أو بقيمة المرأة وهو من تمت خطبتها إليه , والرجل الذی انخرط فى صفوف 
الشعب ودعاها أن تنضم إليه وهو من آحبته . 

وف فیلم الجبل ( ۱۹3۵ ) لخلیل شوقی عن قصة فتحی غانم نشرت (NANG)‏ 
برزت پشکل واضح فكرة |علاء قيمة العمل « کطریق وحید للحصول على القيمة . أو 
كما ورد ف الفیلم على الكنزء وأن سواعد الرجال هی الطریق » آما ماعدا طریق العمل 
فهو طریق خداع كاذب » لا يؤدى إلا إلى هوة عميقة من الضياع واللاجدوی . واکتشف 
سکان الجبل أن جبلهم لا یحوی كنرًا مدفوناء وإنما هم الذين یمتلکون بكدهم تلك 
الثروة . 

كان العمل أيضًا ف السمان والخريف , طريق البطل للكشف عن جوهره الحقيقى , 
بعد ما اختفى تحت ركام تجارب الحياة الفاشلة . العمل فى الحاضر , ومن أجل 
المستقبل دون تشبث بأوهام تبددت مع الماضى . 

وف فيلم جفت الأمطار » كان الطريق الوحيد لمستقبل أفضل لأهل القرية » هو 


الخروج عن حیزها الضیق لاراضی الاستصلاح الجديدة فى الصحراء » تلك الاراضی 
التی لا تعطی عائدًا لها إلا بالعمل الشاق « والجهد الستمر بين مجموعات متکاتفة من 
البشر . وبدون العمل » كان الطریق الوحید التاح » هو العودة إلى القرية القديمة التی 
ضاقت lal‏ ولم يعد رزقها Gals‏ للجميع . 

وف زقاق السید البلطی » طرح الفیلم فكرة التضامن والعمل بين الصیادین کضمان 
لتحقق الاحلام والامانی . خاصة إذا ما ارتبط ذلك بالأخذ بوسائل الستقبل . التی 
تمثلت ف الراکب الالية الضخمة الجديدة » التی لن تستطیع وسائل الصید القديمة أن 
مق ا 

كما كانت آرض یوسف شاهین اشارة أيضا إلى جدوی العمل الجماعی » وجدوی 
التکتل والوقوف يدا واحدة بين الفلاحین الفقراء » حماية لأرضهم » حتی وان 
استطاعت قوی قاهرة انتزاعها من بعضهم ف النهاية . 

وقد اختلطت Cas‏ ( العمل ) بالاشارة إلى جدوی ( الطریق الاشتراکی ) کاختیار 
آمثل للمجتمع » وتحقق ذلك فى فیلمی السمان والخریف , وزقاق السید البلطی وبرز فى 
فیلم القاهرة ۳۰ , الذی أشار إلى حلم تحقیق الاشتراكية فى الثلاثينيات فى مصر» كحل 
وحيد لمشاكل سوء توزيع الثروة . وجعل ظهور جمال عبد الناصر تنبوًا بالمستقبل » 
الذى سيجد فيه الاطار الثالث الخالى صورة يضيفها إلى صور زعماء مصر السابقين 
آحمد عرابى وسعد زغلول . وانتهى الفيلم بلافتة تحدد أن تولى ( على طه ) الشاب 
الاشتراكى توزيع المنشورات على الناس » رغم تعقب السلطة له . كان بداية النهاية لعهد 
موجود ومرفوض . 

وف الحرام الذی عرض لبوّس عمال التراحيل » وفقر الفلاحين » وانعدام الرعاية 
الصحية والاجتماعية لهم « كانت نهايته مع صوت العلق الذى يحدد ثورة ۲۲ يولية . 
واختيار الحل الاشتراكى ء كمخرج وحيد من سوء أحوال القرية المصرية . 

. فيلم فجر يوم جديد  فقد كان فيلمًا دعائيًا لمجتمع الفجر الجديد كما جاء فيه‎ Ll 
المجتمع الذى يناقض بالكامل مجتمع ما قبل الثورة » حيث العلم للجميع وتكاقق‎ 
الفرص « والانجازات الكبرى , ومعالم القاهرة الحديثة . مجتمع البسطاء السعداء الذين‎ 
وجوههم بالبشر والحبور والقناعة . مجتمع المستقبل الذى يرفض الارتداد إلى‎ Gs 
الماضى ؛ ومجتمع الشباب الذين على كاهلهم ترتكز مهمة بناء مصر , المجتمع‎ 
. الاشتراكى « الذى يحقق كل تلك القيم السابقة للجميع‎ 

تكرر وجود هذه التيمات ف أفلام الستينيات , وأن برز تناولها فى أفلام الثلث الأول 


منهاء ثم اتسع الجال لتناول آفکار أخرى » تنصب على إدانة النمانج الانتهازية 
التسلقة, وادانة السرقة والرشوة والکسب الحرام . وإدانة تخریب القطاع العام 
خاصة من داخلة ومن العاملین فيه . 

كانت آبرز نمانج الافلام , التی تناولت بالنقد والادانة النماذج الانتهازية , التی 
تجد فى التسلق طريقًا لتحقيق الآمال » وغالبها غير مشروع آفلام : اللص والکلاب : 
القاهرة ۲۰ , الرجل الذی فقد ظله , مبرامار . 

ففی فيلم اللص والکلاب . كان رءوف علوان نموذجًا صارخمًا للانتهازية لم 
یتوانی عن أن يسلك أى طریق › مهما كانت رداء‌ته کی یقفز اجتماعيًا « وبالتالی ماديا 
إلى طبقة fel‏ . كان يكتب عکس ما يتصرف » ویحض سعيد مهران على السرق؟ ‏ ثم 
یتخلی عنه عندما پسقط , كان رء‌وف علوان نموذجًا صارخًا لانتهازية الثقف . 

آما الرجل الذی فقد ظله , فقد قدم بطله مثالا للطموح اللاأخلاقى الانتهازی ‏ وجاء 
کمثقف انتهازی قريب الشبه برء‌وف علوان اللص والکلاب » وان كان أشد خطورة 
ودهاء . دفعت به آخلاقه الانتهازية إلى تحطیم الأب , والاخ » والصدیق » والرئیس , 
واکتسح بنذالته ‏ کل من وجد أنه قد يمثل عقبة فى طریق اندفاعه . 

آما فيلم القاهرة ۳۰ , فقد آورد هو الآخر نموذجًا منحطا لانتهازية الفقراء . 
فمحجوب عبد الدایم اختار أكثر الطرق تدنيًا » ليرتفع بنفسه إلى مصاف الاغنیاء» 
وشارکته زوجته التى مثلت نموذجًا لانتهازية المرأة الفقيرة القهورة وغير التعلمة » 
القانعة فى نفس الوقت بالسقوط کطریق للتسلق الاجتماعی . 

آما ( میرامار ) فقد مثل سرحان البحیری نموذجًا لانتهازية العاملین الصفار 
بالسياسة فى مصر, ف نهاية الستینیات » الذین اتخذوا من العمل السیاسی مجالا 
للنصب والاحتیال » والتعالى , وإدعاء الا همية الاجتماعية , ووسيلة للایقاع بالابریاء . 

وبینما آدانت بعض آفلام الستینیات نماذج المثقفين الانتهازیین , آدانت نماذج 
المثقفين العاجزین , الذین یقولون مالا یفعلون , واکتفوا بالکلمات والشعارات الرنانة 
وأصبح وجودهم بلا فائدة , تعادل مساحة شعاراتهم الرفوعة . 

وکانت آفلام القضية VA‏ میرامار » والتمردون آبرز تلك النماذج ففی القضية VA‏ 
تعرض الفیلم لفثات المثقفين من الشباب , الذیین يمثلون صفار الوظفین والطلبة , 
وأورد مناقشاتهم وأحاديثهم الليثة بالوعى « وال(حساس بالانتماء » والتعاطف مع 
تجربة الآخرين . واقتصرت تحركاتهم على إعلان الرفض أحيانا والتأیید أحيانًا أخرى, 


دون تحرك ملموس . آو ذى جدوی SLY‏ البناء أو اللجتمم من الانهیار . 

وف التمردون . آورد الفیلم نموذج الطبیب الشاب الطموح » الحب والمتعاطف مع 
آلام الآخرين . من الرضی البؤساء » وکان مثلهم مريضًا . وعندما امتلك ف يده القدرة 
على الحركة آظهر عجزه وعدم قدرته , واکتفی بکلمات وآمال یطرحها . بل واسلم نفسه 
للاعياء إلى حد الرض عندما واجهته مشكلة عاطفية خاصة , يتخلى أثناءها عن کل ما 
تاد به all's sana‏ ت 

وف میرامار , كان متصور نموذجّا لشاب تقدمی . يرفع الشعارات الاشتراكية 
البراقة , ویعجز ف نفس الوقت عن مجابهة سطوة آخیه رجل البولیس . والتی امتدت ای 
حد نقله من مکان عمله دون موافقته . ثم يفشل مرة آخری فى حیاته الخاصة مع من 
آحبها « ويعجز عن منعها من الزواج بآخر , وکان منصور نموذجّا للضعف والتردد 
والعجن عن الحركة . 

وف آفلام الستینیات » تتردد تيمة ( الرشوة والکسب الحرام خاصة داخل القطاع 
العام الحکومی ) . وتدین تلك الأفلام الاسباب المؤدية لذلك الطریق « وموظفی القطاع 
العام التحالفین مع رموز القطاع الخاص , لنهب آموال الدولة دون وازع من ضمير , 
ضاربین عرض الحائط بكل قيم الأمانة » والشرف » وصيانة JUN‏ العام . وكانت آفلام 
(الخربون العیب » میرامار , والقضية ۱۹2۸ ) . 

فقی آلخربون ( ۱۹۱۷ ) لکمال الشیخ عن قصة لإبراهيم البعثی » عرض الفیلم 
لمهندس شاب ف إحدى شرکات القطاع العام للبناء » يرفض منطق الرشوة » والسرقة 
والتهاون فى مواصفات البناء لصالح آحد مقاول القطاع الخاص , فتدبر له مكيدة 
للایقاع به بتهمة الرشوة . لکنه ینتصر ف النهاية لقیم الأمانة والشرف . 

وف العیب » تتصدی موظفة شابة فقيرة لاغراء SUM‏ ۰ ونهب الشركة الحکومية التی 
تعمل بها لصالح فثات من القطاع الخاص , وترفض السقوط , ومعظم زملائها 
يدفعونها لنفس الطریق « الذی سبق واندفعوا إليه هم آنفسهم . 

اشاق ماما كان سيهان النضرى تا خب الف lal‏ موس 
نموذجًا للاتجار ف المال العام » وسرقته . وأشرى سرحان البحيرى من wile‏ صفقات 
مشبوهة أشرك فيها عصابة كاملة كونها من موظفى القطاع العام » الذين يعملون معه. 

وف القضية VA‏ نهب الممرض أدوية الوحدة العلاجية التى يعمل بهاء وباعها 
لصالحه » وحجب المدرس معرفته ف الدرسة المجانية » وباعها للتلاميذ فى دروس 


خصوصية یقبض شمنها . كما ف التمردون الذی تکالبت فيه العناصر الفاسدة داخل 
الصحة العلاجية لنهب أدوية وأطعمة الفقراء من الرضی . 

ومع نهاية الستینیات » استمر تناول الأفلام لتیمات سابقة . وظهرت تیمات 
جديدة بدأ ترکیز الافلام علیها بشکل واضح مثل (]دانة السلبية « والاشارة إلى قضية 
الديمقراطية « والديكتاتورية وما يصاحبها من بطش وإرهاب . كما كانت تتم الاشارة 
إلى مسالة وجود أيديولوجية واضحة العالم لنظام الحكم من عدمه) . وتناولت تلك 
التيمات أفلام الرجل الذى فقد ظله , التمردون , ميرامار « شىء من الخوف , القضية 
۸ , يوميات نائب ف الأرياف . 

فقی الرجل الذی فقد ظله , كان تناول الفیلم لسلبية الشعب تجاه ما یجری وما 
یحدث , كما أن صفة الطيبة التی يتميز بها الشعب الصری , کادت تقرب من حد 
السذاجة , مما یدفعه فى كثير من الاحیان للاتسیاق وراء النماذج السيكة من الرجال 
مهما بدا من مظاهر فسادها وتلونها . ویرجع ذلك ف جانب منه إلى عدم تمیز الشعب 
بالوعی الکامل الذی یتیح له التفرقة بين الابیض والاسود , و إلى سلبیته , التی لا تدفعه 
کی یکون مشارگا ف الأمور العامة . وق الفیلم تسید نموذج الصحفی الانتهازی . 
الذى استطاع أن يعلى قسدره رغم مساوثه » دون آدنی إحساس بقدرة الشعب على 
مساء‌لته أو لفظه . 

وف التمردون ؛ كان التناول آیضا لسبيلة الجموع صاحبة الصلحة الحقيقية فى 
اصلاح الاحوال » حتی مع ظهور شخص متفهم لاحتیاجاتهم « وراغب ف الدفاع عنها 
واستردادها من آیدی مغتصبیها . انصرف الرضی القهورون عن الأداء الكامل 
لواجباتهم تجاه ذلك التجمع الجديد ‏ ولم تتضح لهم قدرةعلی الصمود والتحدی إلى 
آخر المدى فانهزم الجميع . 

وف ميرامار كانت الاشارة إلى سلبية الشعب , وعدم ايجابيته تجاه ما يحدث على 
كل الستویات , وعدم تميزه بالإيجابية , التى تجعله قادرًا على مهمة الواجهة والتقويم 
والاصلاح» وقيامه بمهمة التصفيق المستمر لكل الأشخاص , ولكل العهود وتجاه كل 
الأحداث. 

وف فيلم شىء من الخوف عام ( ۱۹۱۹ ) عن قصة لشروت أباظة , نشرها عام 
VAY)‏ ( آدان الفيلم خضوع الناس » وخنوعهم , وعدم قدرتهم أو استعدادهم 


ely « التى تتعللب التضحية . وسلبیتهم تجاه الأحداث اللصيقة بهم‎ da gl Ball 
. تمسهم بشکل مباشر‎ 

كانت هناك آیضا فى نهاية الستینیات Gly‏ تناول لمسالة الدیموقراطية » ووجهها 
الآخر الديكتاتورية » وما يصحب تلك الاخيرة من بطش وارهاب . 

كان ذلك مع فیلم شىء من الخوف , الذی تناول میکانزم صناعة الدیکتاتور , الذی 
ينمو ویتضخم تحت سمع وبص الناس , ثم یهیمن بجبروته » وبما يحققه من إرهاب 
وبطش على الجميع . وآدان الفیلم هذا الخوف الستشری ف النفوس , الذی یمنم الناس 
من التصدی al gt‏ الدیکتاتور وتضخمه . وأشار إلى أن الحل هو قهر الخوف والتصدی 
للظلم . 

آما فیلم يوميات نائب ف الاریاف , فقد تناول تزییف الدیموقراطية ووأدها منذ 
بداية الطریق إليها , وتعرض لحماية رجال الامن والعدل ف الریف لقیم الديكتاتورية , 
وتکریس الهيمنة على الشعب ‏ ولم يجد الفیلم فى نهایته مكاتا لجثة ( قمر ) الفتاة التی 
قتلها اللا عدل » سوی صندوق الانتخابات وبه البطاقات المزورة باسم الفلاحین » ومع 
وآد الدیموقراطية یکون الطریق مفتوخا للدیکتاتورية . 

آما فيلم میرامار » فقد عرض لتخلى الشورة عن معظم القوی الوجودة ف الشارع 
الصری « ومنها ما كان وطنیا . وما اتفق فى توجهه مع آمانی الثورة وآهدافها . وکانت 
اجراءات النظام فى سجن المناوثين » أو عزلهم سياسيًا » التی عرض لها الفيلم تمهيدًا 
للانفراد پالسلطة , ثم ساهمت الاجراءات البوليسية , وسيطرة عنصر الأمن على النظام 
ف کبت الحرية , وتواری الرأى الآخر إلى الظل . 

آما فى القضية VA‏ فقد أشار الفیلم إلى قضية الدیموقراطية , وفتح النوافن للآراء کی 
تتصارع وتنجب ثراء للفکر والوطن , مجالاً وحيدًا متاحًا للخروج من الأزمة . وأنه بغير 
ذلك يفقد الواقم حيويته , وقدرته على الصمود والتحدی . 

وف التمردون » تناول الفیلم مسالة التخلى عن الجتمع لصالح الفرد » وآن الناس 
السذین يمثلون الشعب الحقیقی » یعیشون ف واد والسشولون ف واد آضر Ye‏ 
یستجیبون إلى شکواه, ولا یمثلونه التمثیل الحقیقی » مما یدفعهم دفعًا إلى طريق 
العنف والتحدی والقاومة . كما أشار الفیلم إلى اهتمام السئولین البالغ فيه بتحقیق 
عنصر الامن , مهما بلغ عنف الاجراءات التی تتخذ لتحقیق ذلك » كذلك بما یمکن أن 
تنشره الصحافة , مهما احتوی ذلك النشر آیضا من أكاذيب أو تشویه للحقيقة . 


وعن عدم امتلاك نظرة واضحة العالم » آو رژية شاملة للواقع تحدد منهجًا للتفكير 
والتنفیذ » كان فيلمًا : التمردون , والقضية ۱۸ . 

ففى التمردون » كانت الاشارة بوضوح إلى مساوی عدم امتلاك منهج فکری 
واضح لمن تژول إليهم مقدرات الأمور , وعدم تصورهم لامح خطة للمستقبل . 
وعندما استطاع الطبیب » الریض ف نفس الوقت , من تجميع الرضی الفقراء للمطالبة 
بحقوقهم تجاه السئولین عن المصحة , لم يكن يمتلك صورة كاملة لملامح امستقبل , 
أو حتی لخطواته القادمة ق سبیل تحقیق هذا الهدف ؛ ففقد التجمع معناه وكرت 
انقاومة آهم اسلحتها . 

اق Al i aia WN‏ متا نكا da‏ حلول tag se Hea‏ يعر 
السير على (حداها تارة, وعلی حل آخر تارة أخرى » مما آفقد الطریق وضوح الرژية . 
هل البدأ من جدید أفضل ؟ آم أن عملیات الترمیم والاصلاح المؤقت هی الافضل ؟ هل 
اصلاح الاساس هو الاجدی , ام أن الاکتفاء بمعالجة هوامش الأمور یغنی عن الحلول 
الجذرية ؟ هل الاختیار لفتح النوافذ والأبواب لختلف التیارات هو الطریق » أم الحياة 
خلف ستار حذیدی: هی ضمام الآمان . 

ومع ضياع الارض ف عام ۱۹۲۷ » كان الاحساس العام بالهوان والهزيمة . فى نفس 
الوقت الذى تصاعدت فيه الروح المعنوية فى قطاعات من الشعب «ig pall‏ خاصة مع 
تسرب اتبثاء خرب lla)‏ واتتصارات الجكتدى الضری قامواهزة الاحصلال 
الاسرائيلى » وبدت قيمة استرداد الأرض كثمن للكرامة الوطنية تعلو ف النفوس . وواكب 
ذلك فيلم الارض الذى تناول تيمة التمسك بالارض وضرورة الدفاع عنها دون انتظار 
لحلول قادمة من الخارج » وآن الطريق هو التكتل والتضامن « والوقوف يدا واحدة . 
واعلن أنه لا طائل للشکوی » أو للكلمات وللشعارات الرنانة دون عمل فعال . كانت تلك 
هی المعانى المثارة ف الفيلم الذى دار ف اطار ماضى مصر ف الثلاثينيات » عن قصة 
لعبد الرحمن الشرقاوى ( نشرت عام ۱۹۵۲ ) » وعرض الفيلم عام ۱٩۷۰‏ م . 

وفيلم المومياء من الأفلام التى تم تصويرها عام ۸١۱۹ء‏ وكان معدًا للعرض عام 
15 لكنه لم يعرض بالفعل الا عام ۱۹۷۵ » ويالتالى فاننا يمكننا أن ندرجه تحت 
قائمة أفلام نهاية الستينيات , خاصة Gly‏ يحوى من القيم ما يمس بشكل مباشر هذه 
الفترة . 

ف تلك الفترة كان المرفوع على الساحة المصرية شعارات القومية العربية وكان ينظر 


إلى الفرعونية . أو النزعات المصرية › على آنها نزعات اقليمية لا يجب التعبير عنهاء مع 
تبنى النظام لكل ما هو مرتبط بالعرب . فى هذه الفترة خرج شادى عبد السلام مخرج 
الفیلم کفنان عن هذا الاطار الرسوم Sha)‏ الهوية الصرية ق مواجهة نظام يتعناها, 
ومؤسسات سياسية لا تطرحها , وشعب پهتف لا پردده النظام . ورأى شادی عبد 
السلام أن الاحساس بالصرية . ضرورة لبقاء الشعب الصری فى مواجهة کل التحدیات 
التی ترید القضاء علیه , والتی کانت له Lisle‏ وسائله DG pall‏ مواجهتها . وب ذاك 
طرح من خلال قيلمه فكرة الانتماء بمعناها الشامل « وفكرة الارتباط بالحدود . وأحاط 
الخرج ما قدمه من وقائع مصرية بقدر کبیر من الهابة والاجلال والوقار . أحاط 
بالاقصر ومومیات مصر القديمة » وشباب القبيلة الذین سعوا لحماية تراث الاجداد من 
السرفة .وق ساهم :ولك po atl‏ المصرى راق SISA‏ ووج القن ARI Rally‏ وا 
الفیلم کنداء «is peal!‏ بألا ینسی أنه صاحب تاريخ عریق , وماضی مشرف › وأن 
شيئًا فى آعماق هذا الشعب پصحو دائماً وینتفض رغم أى شىء . 

وکأنما طرح شادی عبد السلام من خلال فیلمه رؤيته لعدن الشعب الصری , 
وتصوره لانتفاضته القادمة لاسترداد الارض » والتاريخ » ومؤكدًا قدرته على ذلك . 

مما تقدم يتضع أن هناك تیمات تناولتها الافلام السينمائية الروائية فى فترة 
الستینیات فى مصر ء وأن هذا التناول كان يتكرر عبر عدة آفلام » وإن تغير مکان 
الصدارة للتيمة التى يتناولها كل فيلم سينمائى . بمعنى أن الفيلم السينمائى الواحد 
كان من الطبيعى أن يحوى تيمة رئيسية واحدة , وكان يتطرق Lead‏ لتيمات آخری 
ثانوية . هذا إلى جانب أن هناك أفلاممًا انفردت وحدها بتناول ( تيمة ) أساسية أو 
رئيسية . 

ففى فيلم الناصر صلاح الدين (VAY)‏ ليوسف شاهين , ( كانت فكرة الزعامة فى 
الوطن العربی ) »إلى جانب تناول فكرة العروبة » والوحدة العربية » واسترجاع الارض 
السليبة , والتآخى بين السلمین والمسيحيين العرب ‏ وكذلك تسامح المسلمين . 

وف شورة اليمن ( ۱۹۱7 ) لعاطف سالم . كان التناول لفكرة ( تبرير التدخل 
المصرى ف اليمن ( « وجاء الفيلم دعائى الطابع , وفقد مغزاه مع أخطائه الفنية 
الغ ال 

وف جفت الأمطار ( ۱۹١۷‏ ) لسيد عیسی . تناول الفيلم تجربة زراعية جديدة 
ارتبطت بعهد ثورة يوليو . وهی استصلاح آراضی الصحراء وتمليكها للفلاحين وکان 


آبرزها مناطق الوادی الجدید ومديرية التحریر , وتعرض الفیلم ( لجدوی انتقال 
الفلاح ) من آرضه ء ونطاقه التقلیدی » إلى نطاق آرحب حیث الستقبل أفضل . 

وق آفلام آخری تم التعرض إليها من قبل »تمیزت بتیمات كانت هی الرئيسية , 
وأعطت ملمحًا خاصًا لكل فیلم منهم » وان كان قد تم تناولها بشکل ثانوی فى آفلام 
ees‏ 

كان ذلك على سبیل الثال مع فیلم ( شىء من الخوف ) الذی تعرض وحده لیکانزم 
صناعة وتضخم الدیکتاتور . 

وف (التمردون) الذی تناول مسألة افتقاد النظرية والنهج الفکری . وف ( القضية 
۸ ) الذی تناول التردد مع سياسة التجربة والخطأ . وف ( يوميات نائب ف الاریاف ) 
الذی تعرض لقضية العدالة , وللدیموقراطية . 

كانت السمة الغالبة فى آفلام الستینیات - كما سبق التعرض لذلك ف بداية هذا 
الفصل - آنها دارت فى نطاق الماضى » وكان تناول ( تيماتها ) المختلفة فى اطار ذلك 
الماضى . حتى أنه یمکننا أن نطلق على سينما الستينيات فى مصر بوجه عام ( سينما 
الزمن الماضى ) . ومتل اللجوء إلى الماضى ضرورة اختلف الدافع إليها . وتمثلت تلك 
الدوافع ف الرغبة فى الإسقاط على الحاضر ء وغالبًا خوفًا من مواجهته بصراحة » أو 
تبرير هذا الحاضر وتشجيع أفكاره السائده , آو لمناقشة أوضاع ما زالت ممتدة من 
الماضى وممتدة La Ui‏ فى الحاضر . أى كان تناول الماضى مجردًا من تلك الدواقع 
السابقة وراجعًا لاختيار موضوع جذاب » تدور أحداثه فقط ف زمن تولى . 


فى هذا النطاق العام ( سینما الزمن الماضى ) » كانت الأفلام التالية : 


۱۹۰ 


آفلام الاسقاط على الحاضر : 


القاهرة ۳۰ 


التمردون 


Bt Sl Set فوشا‎ 


الان 


الى رای pail wed‏ ملام الندین الایویسی 
الجدید » الذى تزعم العرب » وسعى للوحدة العربية . 
التو وی هراق رخال الیو قاتا ماع 
الطبقات الدنیا غير الشروعة وغبر الاخلاقية . 


: وفشل الحکم الثوری ف Lage‏ العمل والتنفین » بعد 


الاستیلاء على السلطة . 

الذی اشار إلى النمانج الانتهازية : والتسلق الهنی 
والاجتماعی . 

الذی تناول موت الدیموقراطية « وفشل القانون فى 
تحقیق العدل . 

الذى تناول القوة الذاتية ف استرداد الأرض , 
والاحتفاظ بهاء ولا جدوى انتظار الحلول الخارجية . 


آفلام تبرير وجود الحاضر الئوری وتشجيع أفكاره السائدة : 


فى بیتنارجل 


غروب وشروق 


تمن الحرية 
-الباب الفتوح 
دالج ل 


:2 الع oes‏ الد ا اهي تاراما لته اش 


الخ العاخس: 


والتدهور الاجتماعی EYL,‏ الاضی . 


, والاحتلال الانجلیزی الذی انتهی فى عهد الثورة . 
: والتحمس لفكرة الزعامة » والعروبة » والوحدة . 

. وتعضید فكرة مساواة المرأة بالرجل . 

: واعلاء قيمة العمل والجهد . 


VAS 


-القاهسرة ۳۰ 


-السید الباطی 


وکت 


والسهاة واللكريف 


الفساد ونماذج العهد الماضى . 


: وتشجيع أفكار التضامن بين العمال » والتجمع فيما 


بینهم « ومستقبل GSU‏ وجدوی الاشتراكية . 


: إدانة الظلم الاجتماعی قبل الشورة » واعلاء قيمة 


الاشتراكية التی تمنع هذا الظلم . 


: وارتفاع قيمة الانغراط فى العمل الوطنی . 


أفلام تناولت أوضاعًا ما زالت ممتدة من الماضى : 


ضراع الأبطال 


الپوسطجی 


-الباپ الفتوح 


وسوء حال الريف المصرى , وبسيادة الجهل والعتقدات 
القدیمة . 
وسيادة الجهل أيضا والعتقدات القديمة فى صعی د 


مصر. 


: أوضاع BLM‏ وقدر ما تتمتع به من استقلالية ما زالت 


وكانت هناك أيضًا سينما ق السیتینیات زمانها هو ( الحاضر ) : 


وكان الحاضر ف سینما الستینیات ما : 


۱ للدعاية للنظام . 


۲ أى تناولا للواقع الاجتماعی » دون الاشارة بشکل واضح للواقم السیاسی 


والاقتصادی ۰ 


۳ -آو تناولاً سطحیّا لجوانب من ممارسات النظام السياسية والاقتصادية , إستغلالا 
للضوء الاخضر الذی آبرزته الحکومة بعد وقوع الهزيمة . وکانت سینما الضوء 
الاخضر , هى آبرز ما آفرزته سینما الهزيمة فى مرحلة الستینیات . وسیتم تناولها 
داخل إطار اتجاهات سینما الهزيمة . 

؛ - شم حاضر سینما الستينيات التجارية الطابع » التی لا تسته دف سوی الريح 


المادى. 


1۲ 


۱-سینما الدعاية للنظام : 


وکان آبرز تلك النماذج فیلما : فجر يوم جدید » وثورة اليمن : 


فى فجر یوم جدید 


وف فيلم شورة الیمن 


السینمائی ‏ وکان الهدف منه كما صرح بذلك منتجوه 
آنه فیلم للدعاية ق الخارج وللمهرجانات الاجنبية . وبه 
متا لقائلة مين مجم بقل Sahil‏ وما نف ال 
وبینما بالغ الفیلم فى الاش‌ارة إلى مساؤى طبقة 
البرجوازيين القدامى « رغم مرور phe GIG‏ عامًا على 
الثورة » لم يشر إلى عيب واحد فى مجتمع الفجر الجديد . 
بل بدا الفيلم كنشرة سياحية عن مصر الجديدة 
بأحيائها , ومنجزاتها , وحتى بسكانها الفقراء السعداء 
مما آفقد الفيلم مصداقيته . 


: وقد تم عرضه عام ١111‏ بعد قيام ثورة اليمن بثلاث 


سنوات » وبعد التدخل المصرى هناك بسنتين . وبرغم 
أن الغرض كان تبرير التدخل المصرى هناك »إلا أن 
الفيلم نسى غرضه الدعائی تمامًا ء وتم تركيزه على 
متا الاسام احم وابنه الامسام ادر oly‏ یعرض 
لبوّس الشعب » ومظاهر تخلفه التی جعلت من الثورة 
أمرًا حتميًا , لم یطرح الفيلم فكرة أن الشورة لم تكن 
لتستمر لولا التدخل المصرى › ولم يبين of‏ يقنع بوجهة 
النظر الرسمية » من أن وجود الجيش المصرى ف اليمن 
كان واجبًا قوميًا aly‏ يتطرق إلى مدى النجاح الصری 
ف حماية الثورة . وفشل الفيلم حتى ف مهمته الدعائية. 
بل وترك انطباعا لدى المشاهد بعدم جدوى التدخل 
المصرى ف اليمن ء خاصة وأن تاريخ عرض الفيلم كان 
مواکبا لانباء خسائر مصر الجسيمة ف الأرواح 
والمعدات هناك . 


۱۲ 


وهکذا فشلت آبرز نماذج السینما الدعائية فى مصر الستينيات ف القيام بمهمة 
الدعاية. 


۲ أفلام الواقع الاجتماعی المصرى : 

وتلك الجموعة كانت تضم آبرن إنتاج السینما المصرية « وقد تحوی مضمونا 
سياسيًا کامنا أو تقوم بتحلیل الواقمع الاجتماعی بخلفیاته الاقتصادية . وقد ارتبط 
بتقدیمها عدد من الخرجین یمتلون أكثر الخرجین Gey‏ « واقدرهم على صياغة آفکارهم 
بلغة سينمائية عالية ؛ وهذه الجموعة تضم آیضا معظم انتاج تلك الفترة الذى سبق 
الاشارة إليه للمخرجين : صلاح آبو سيف » كمال الشیخ , پوسف شاهين » برکات» 
توفیق صالح .. وغیرهم . إلى جانب بعض النماذج الأخرى مثل : قندیل أم هاشم لکمال 
عطية , الخرساء لحسن الامام » الأيدى الناعمة لحمود ذو الفقار , النظارة السوداء 
لحسام الدین مصطفی , أدهم الشرقاوی لنفس الخرج » مراتی مدير عام لفطین عبد 
الوهاب. 


۳-سینما الضوء الأخضي : 


وسیتم تناولها لاحقّا داخل اطار اتجاهات سینما الهزيمة . 
٤‏ -سینما الاستهلاك والبحث عن ربح : 


ولم تكن تلك السینما فى حاجة إلى البحث عن إطار لها , فى الزمن الماضى أو الزمن 
الحاضر . ولم يشغل ذهن صانعيها أكثر من البحث عن مشترى لها . كسلعة » محاطة 
بكل ما يحقق لها سبل الزواج . وقد حوت تلك المجموعة الكم الأكبر من إنتاج السينما 
المصرية » وبقيت المجموعة المواجهة لها فى جانب الإنتاج الأقل LS‏ والأعلى كيفا . 

وتورّعت تلك الأفلام على مدار ما يقرب من عشر سنوات › من عام ۱۹۲۱۱ حتى عام 
۰ . وضعت عل سبيل JOM‏ آفلام :ما فیا تفاهم + زوج للایجار » جوز مراتي . 
الاشقیاء الثلائة » الفرسان الثلاثة ء المجانين فى نعيم , الحسناء والطلبة ‏ آنا وهو وهی , 
atlas‏ ی مات مقارة السكان ةن شق ا A Atalay Nal‏ 
آشجم رجل ف العالم » ودلال الصرية . ومن مجرد عناویین تلك الافلام یمکن پسهولة 
تبین ما تتضمنه . 


\\é 


الفصسل الشسالست 
فسواهسر سپنسبا الغسزيمسة 


آولا : حرب الأيام الستة والسینما 


فى صباح يوم الاثنين الخامس من يونية عام ۰۱۹3۷ دمرت اسرائیل عن طريق 
طلعة جوية خاطفة , معظم الطائرات الصرية ف جميع القواعد الجوية وهی جاثمة على 
الأرض » وأتلفت ممرات الطائرات بالفجوات العميقة التی آحدثتها القنابل . 

« ولان القائد العام للقوات السلحة » المشير عبد الحکیم عامر , كان فى زيارة للجبهة 
فى تلك اللحظات التی آعقبت الهجوم الاسرائیلی الخاطف , فقد كان من الطبیعی , 
والسماء تحمل طائرة صديقة , أن تتخذ الاجراءات الكفيلة بعدم اعتراض وسائل الدفاع 
الجوی لهذه الطائرة ء التى كانت تحمل أيضا قائد القوات الجوية . وكبار العاونین » 
وقائد الجبهة . وقادة بعض التشکیلات » (۱) 

وشهدت سيناء » التى دفعت إليها القيادة العلیا بماثة ألف مقاتل مصری على غير 
استعداد حقیقی للقتال , فصول المأساة الکبری » والتى كانت الضربة الجوية 
الاسراثيلية هی البداية « والنهاية الحقيقة لها ء أو لحرب الأيام الستة » التی مثلت هزيمة 
عسکرية مروعة » انهار معها الحلم الصری العظیم ء الذی احتشد ف النفوس سنوات 
طويلة » وانتکست بعدها کل آوجه الحياة فى مصر , سیاسیا واقتصادیا « واجتماعیا 
وثقافيا . 

وف التاسع من يونية , ألقى الرئيس جمال عبد الناصر خطابا , أعلن فيه تنحيه عن 
جميع مناصبه . وخرجت poe‏ كلها ف مظاهرات عارمة ؛ تعلن تشبثها بالزعيم رغم 
الهزيمة , فى الوقت الذى لم يكن الشعب فيه قد اكتشف بعد بشاعة الخسارة « وتراجع 
عبد الناصر عن التنحی . 


١ )‏ ( الفریق صلاح الدین الحدیدی : شاهد على حرب 1۷ . دار الشروق القاهرة » ۰۱۹۷۶ ص ۱۸۶ 


ورفض المشير pole‏ التخلی عن موقعه » کقائد أعلى للجیش GU‏ هزمه سوء تقدیر 
وتدبير قادته » فعرض عليه چمال عبد الناصر - رغم فداحة آخطاء الهزيمة - منصب 
نائپ رئيس الجمهورية » فلم يوافق » بل واعترض على الاجراءات الخاصة باحالة عدد 
فق اوه السايقي إل Ee‏ اط teal‏ مره در ال عد من ری 
الضغط على عبد الناصر . « وف السادس عشر من سبتمیر عام ۱۹۱۷ ۰ آذاعت وزارة 
الارشاد القومی بیانا رسمیا عن اقدام المشير عامر على الانتحار » (۱) 

وتحت ضغط شعبی , قدم السئولون عن آحداث الطیران يوم © يونية إلى المحكمة 
العسكرية العلیا , التی أصدرت آحکامها ف العشرین من فبرایر عام ۱۹۱۸ ۰ وقد بلغ 
من تهاون الاحکام » « أن أقصى عقوبة وقعت كانت على الفریق آول طیار متقاعد محمد 
صدقی محمود - قائد القوات الجوية ف يونية ‏ وکانت خمسة عشر عاما سجنا» 1٩‏ 
ثم تراوحت الأحكام بعد ذلك هينة خفيفة لاتعکس على الاطلاق بشاعة الجرم الذی Blo‏ 
بمصر من جراء‌تهاون العسکریین . 

« واندلعت مظاهرات الطلبة احتجاجا على الاحکام الهزيلة فى القضية » وخرجوا عن 
نطاق الحرم الجامعی إلى شوارع مدينة القاهرة » وانضم الیهم آعداد غفيرة من العمال 
الذین قاموا بمظاهرة سابقة فى حلوان « وتصدت لها الشرطة » ووصلت آنباء إصاباتهم 
واعتقالاتهم إلى الجامعة » شم بدأت تتوالى مظاهرات الجامعات الصرية , حتی أصدر 
وزير الداخلية قرارا بمنع الظاهرات واغلاق الجامعات » ") 

« کانت هذه الظاهرات التی انفجسرت » الأولى من نومها فى مصر منذ مارس ۰۱۹۵ 
وکانت بمثابة آول اعتراض واضح يأتى من الشارع » وأول سلوك دیموقراطی حقیقی 
ياتى من الناس » (). 
« وعند منتصف ليلة «galas ۲٩‏ وبعد اجتماع استمر ست سامات لچلس الوزراء 
بركاسة الرئیس جمال عبد الناصر . تقرر إلغاء المحاكمة , وإحالة القضية إلى 


(١)جريدة‏ الأهرام بتاريخ ۱۷ | 5 / ۰۱۹7۷ 

(۲) جريدة الأهرام بتاریخ۲۱ / ۲ / ۱۹۹۸ . 

)1( جريدة الاهرام بتاريخ ۲۰ / ۲ / ۰۱۹۹۸ 

Jule ) ۶ (‏ حمودة : الهجرة إلى العنف . التطرف السدینی من هزيمة يونية إلى اغتیال اکتوبر , الطبعة , القاهرة : 
سینا للش ؛ سبتمبر ۰۱۹۸۷ ص ۰۱۰۷ 
أنور السادات : البحث عن الذات , الطبعة الأولى » القاهرة , الکتب الصری الحدیث ؛ آبریل NAVA‏ ص. 


۱۹۹ 


محكمة عسكرية bile‏ آخری « GY‏ الفریق محمد فوزی وزير الحرپية - حسب الرواية 
الرسمية - لم يكن قد صدق على الاحکام » () . وکانت هذه أيضا هی آول بادرة للنظام 
منذ ثورة ۲۳ sales‏ » فى الخضوع لطلب شعبی تحسبا للنتائج . 

رتوالت التحقیقات , التى شملت کذلك قضایا محاولة الاستیلاء على القيادة العليا 
للقوات السلحة » وانحرافات جهاز الخابرات العامة عن مهمته الاصلية , والتعذیب . 

ومع تلك الحاکمات , وما تسرب من تفاصیلها للشعب , لم يبق وجه الثورة ناصعا 
كما كان ف آذهان الکثبرین . وبدأت الاقنعة تتساقط عن ممارسات » ووجوه , وشعارات 
نالها الكثير من القبح والادانة . 

وتنبه جمال عبد الناص » الذی كانت الهزيمة ‏ رغم تمسك الشعب ببقائه ‏ أكبر من 
قدرته على الصمود « وأقوى عوامل انکساره كزعيم › بعد انفصال سوريا , ومازق 
اليمن » تنبه لضرورة رفع شعار التغییر . 

وصدر بیان ۲۰ صارس عام ۱۹۱۸ ۰ وطرح للاستفتاء الشعبی « ووردت به لاول 
مرة آفکار تصفية مراكز القوی « وانحرافات الرحلة السابقة , التی على نظامنا الثوری 
مسئولية تحملها بأمانة وشجاعة » وضرورة النقد والنقد الذاتی » واعادة تشکیل 
الاتحاد الاشتراکی العربی من القاعدة إلى القمة , واعداد مشروع الدستور , وتقریر 
مدی دستور ية القوانین » ٩‏ 

وبدا البرنامج » کمحاولة للاستجابة للآمال العريضة للجماهیر التى قهرتها 
Lal‏ ولك وة مزح الك یدای با اة تشكيل ال رارق وشات بن 
قیادات الاتتاج » والسلك الدباوم اسی » والمحافظين ‏ ورؤساء الدن . لكنها بقيت فى 
إطار تغيير الاشخاص , ولیس تغيير GLAM‏ العام للعمل » وظلت ف إطار ضيق لم 
تستهدفه الجماهير » وق الإطار العام لنفس الوجوه القديمة . 

وجمع عبد الناصر آطراف السلطة بين يديه ( الاتحاد الاشتراكي , الجیش . الوزارة. 
رئاسة الجمهورية )» ولم يتم تعيين نائب لرئیس الجمهورية حتی دیسمبر عام ۰۱۹۱۹ 
مما أشار الاستیاء للاستمرار فى ترکین السلطة , كما فشلت لجان الواطنین من أجل 
العرکة : ف تهية الواطنین بجدية الانضراط ف القاومة الشعبية , وبقی الاتحاد 

الاشتراکی على سلبیته , تجاه الاحداث التی تس بها البلاد . 


8 ۱۱۳ عادل حمودة , مرجم سابق . ص‎ )١( 
۰۱۹۷۲ , برنامج ۰ مارس » وزارة الاعلام » هيثة الاستعلامات‎ ) ۲( 


كانت تلك , بعض اللامح الرئيسية للحياة فى مصر . ق الاشهر التی اعقبت هزيمة 
۷ . فاین كانت منها الحياة الثقافية وبالتحدید فى جانبها السيتمائى ؟ 

ف هذه السنة نتجت السینما المصرية ثلاثة وثلائین فیلما ء من بينها ثمانية افلام 
عن مشاکل الراهقین والراهقات , وهی آفلام : بنت شقية لحسام الدين مصطفی , 
وبیت الطالبات لأحمد ضياء الدیین ۰ ونورا لحمود ذو الفقار وشقة الطلبة لطلبة 
رضوان, واللقاء الثانی لحسن الصیفی » ومعسکر البنات لخلیل شوقی « وأجازة صیف 
لسعد عرفة » وشباب مجنون لنیازی مصطفی . ثم ثمانية آفلام آخری عن مشاکل 
زوجية وعاطفية وهى آفلام : العريس الثاني لحسن الصیفی والراجل ده حایچننی, 
وغرامیسات مجنون لزهير بكير » والليالى الطويلة لأحمد ضیاء الدین » وعندما نحب 
لفطین عبد الوهاب » وأجازة غرام لحمود ذو الفقار » وكرامة زوجتی لفطین عبد 
الوهاب» والنصف الا خر لاحمد بدرخان . وتلك الافلام السابقة تمثل نحو نصف كمية 
الافلام المنتجة عام ۱۹۲۷ 

كانت هناك أيضا ستة آفلام » تدور موضوعاتها عن الحياة العاطفية لفنانین 
وفنانات » وتمثل حوالی VA‏ / من الانتاج الکلی » وهی آفلام : غرام فى الکرنك لعل رضا ء 
ومعبودة الجماهیر لحلمی رفلة . وشاطی المرح لحسام الدين مصطفی , والقبلة 
الآخيرة لحمود ذو الفقار , وغازية من سنياط لسيد زيادة , وخروج من Gall‏ لحمود 
ذو الفقار . ثم آربعة آفلام عن مغامرات بوليسية وتمثل ۱۲ / من النسبة الكلية وهی 
آفلام : آخطر رجل ف العامل لنیازی مصطفی , والمخربون لکمال الشیخ ( وهو أفضل 
آفلام السنة ) ؛ والدخیل لنور الدمرداش » وشنطة حمزة لحسن الصيقى . 

تلك CALS‏ سینما عام Ll‏ , التی بدت موضوعاتها ABLE‏ خماما عن مفردات 
الواقع الصری . وبجانبها ظهرت دلائل فشل سینما الاتتاج الشترك مع شركة 
کوب روفیلم » إلتى استفلت عن طریقها الآثار الفرعونية الصرية , کمادة للتجارة فى 
آفلام فاشلة » وانحسر السوق العربی إلى آبعد مدی » وآصبحت آفلام حرف ( ب ) 
مجرد رشاوی للسينمائيين المصريين للعمل ‏ ولعدم الهروب إلى لبتان . 

عرضت تلك الافلام آثناء عام ۱۹۹۷ « وبالتالی كانت فى مجموعها نتاجا لعام سابق 
VV‏ وهو نفس العام الذی تم فيه انفصال وزارة الثقافة عن وزارة الاعلام » ومع 
تغيير نهج السياسة الثقافية « وقیادات وزارة الثقافة . كان مقدرا للمجال السینمائی 
ple‏ ۱۹۱۷ آن یتم افساح الجال فیه للانتاج الخاص , وفقا U‏ تضعه Zia‏ السینما من 


۱۸ 


خطط سنوية » وأن تکون له الغلبة ف الانتاج تحت هذه الشروط . على أن یقوم القطاع 

العام السینمائی بالتخصص ف الافلام التسجيلية , والثقافية , وافلام الاطفال .مع 
القليل من الافلام الروائية الکبری . وانقلبت موازین هذه السياسة رأسا على عقب مع 
وقوع الهزيمة ‏ كما أسلفنا ‏ وبدأ البحث عن الضمون الانسانی , وقیم البطولة 
والفداء « کی تکون موضوعات لافلام تسهم ف اعداد الواطنین , لسنوات الصمود 
القادمة . 

ومرة آخری تنقلب موازین وزارة الثقافة فى مجال الفیلم السینمائی » حینما یکون 
ضمان مورد رزق دائم للعاملین بمجال السینما هو الهدف . 

وحتی ف ذلك الاطار . صعدت احتیاجات جديدة ارتبطت بانهیار الحالة العنوية 
للشعب ء وبحدوث حالة من الاکتشاب الجماعی . « ومع المثقفين بشکل خاص تیدا 
سنوات مريرة من أدب لوم الذات » ونصب کل مثقف محكمة لنفسه فى سطور إنتاجه , 
وتصاءد الإحساس بال مهانة » والخيانة » وتزایدت الحاجة إلى من يملك شجاعة مواجهة 
الذات . 

وعلی الستوی الشخصى ف أوساط المثقفين أيضا , تنتشر الانهیارات العصبية , 
والنفسية , وتتداخل التهيؤات » وف عمليات الإسقاط النفسى يتلوث الجمیم » .)١(‏ 

« وكان من الطبيعى أن تتأثر ألوان الإبداع الفكرى والفنى LAG‏ كبيرا بوقوع النكسة 

إلى حد زعزعة الحياة الثقافية » والمنطلقات الثقافية الستقرة » (۳). 

وظهر اتجاه ف المجال السينمائى » هدفه الحقيقى معاونة الجماهير على تحمل 
مأسی الهزيمة » ووقعها القاسى على النفس « بأعمال سينمائية تحقق التسلية وتثير 
الإبتسامة , وتلهى الناس على الواقع الأليم الذى يعيشونه . واستغلت السينما المصرية 
ذلك بالأساليب التى درجت عليها السينما التجارية , باحثة فقط عن الربح الادی» عن 
طريق أفلام متردية القيمة » وموجة من آفلام الكوميديا الهابطة . وف قمة الإحساس 
بالهزيمة والكآبة ظهرت نماذج pdt‏ ( خلى بالك من زوزى ) لحسن الامام » و (آبی 
فوق الشجرة ) لحسين كمال . وهی أفلام غتائية , راقصة , مبهجة تطرح قيما 
مرفوضة « وتهدف إلى أن تبقى أعصاب الجمهور داثما فى حالة استرخاء . 


(۱) صلاح عيسى . مثقفون وعسكر . مرجع سايق » ص ۰۰ 
(۲ ) نعمان عاشور . السرح والسياسة , الهيئة العامة للكتاب ۰ VAAN‏ : ص ٩۷‏ 


لکن ملامح ثقافة جديدة تحاول بحث آسباب الهزيمة , وتتلمس محاولات 
الخلاص, بدأت ف الظهور وسط الحطام » وبدأت معها الدعوة لراجعة کل شىء . 

ف هذا الاطار ظهرت سینما هامشية , تحاول أن تکون جادة » وأن تقدم فنا يحترم 
عقل الشاهد « ویسعی إلى امتاعه فنیا ء ویدعوه إلى القیم النبيلة . فى نفس الوقت الذی 
سعت فيه تلك السینما الجديدة » إلى التصدی للعناصر الانهزامية التی تجتر أحزان 
الاضی , داعية إلى توجیه الانظار إلى الستقبل . 

كانت تلك هى دعوة ( جماعة السینما الجديدة ) التی تکونت عام ۱۹۸ ۰ « وکانت 
أول جماعة تسعی إلى تحدید آهدافها , ونوع السینما التى تعمل على تقدیمها , كما 
تحدد ذلك ف بیانها التأسیسی الذی جاء به : إن الذى نریده هو سينما مصرية , سینما 
تتعمق حركة الجتمم المصرى » وتحلل علاقاته الجديدة , وتکشف عن معنی حياة الفرد 

وسط هذه العلاقات » (). 

ضمت هذه الجماعة مجموعة من الشبان السینمائیین » التحمسین لسینما جديدة 
الشکل والضمون , جمع بینهم الاحساس الر بالهزيمة » ومعاناة البطالة بعد تخرج 
بعضهم من العهد العالی للسینما وبقائه بلا عمل « وكذلك آمل كسر تقاليد السینما 
القديمة . لکنها وقعت فى مازق اقتصادی » بعد أن ابتکرت نظام الشارکة مع القطاع 
العام السینماتی « واستطاعت إنتاج فیلمین فقط بهذه الطريقة , وهما آغنية على المر 
إخراج على عبد الرازق ء وظلال على الجانب الآخر إخراج غالب شعث ۱۹۷۱ . ثم ألغت 
السسة نظام المشاركة , فلم تتمكن الجماعة من مواصلة الإنتاج » وأتهمت أفلامها 
بعدم القدرة على التوزيع وبالتالى عدم قابليتها للتسويق ؛ وتأخر عرض فيلمها الثانی 
(ظلال على الجانب الآخر ) لمدة ثلاث سنوات كاملة . 

ولدت جماعة السینما الجديدة ؛ فى وجود القطاع العام السينمائى فى مصر . فى نهاية 
الستینیات , لكن القطاع العام لم يقم بعملية تبنى ورعاية لتلك الحركة السينمائية 
الشابة « وتركها تنتهى بعد تجارب محدودة لها ؛ مما يعتبر إدانة لذلك القطاع » ولمدى 
جديته ‏ وجدية القائمين عليه فى رعاية السينما فى مصر . 

وف نفس المسار « وصلت تجربة السينمائيين التسجليين الشبان إلى طريق مسدود» 
حيث انحصرت تجمعاتهم فى انتظار ما يسنده القطاع العام فى السينما لهم » ليقوموا 


۱۳۰ 


بتنفیذه کفقرات ف بعض الجلات السينمائية , أو بعض الأفلام الدعائية » AY)‏ 

ویبدو أن الشعارات التى رفعتها الدولة فى ذلك الوقت ء عن ضرورة الصمود 
والتصدی « و ازالة آثار العدوان , ومصر أولا وقبل كل شىء , قد جعلت الدولة تلتفت إلى 
مشاکل الاعداد للأخذ بالثار من الهزيمة , وساهمت ف انصرافها عن مشکلات كثيرة 
وقضایا اعتبرتها ليست ف منزلة الاولویات بالنسبة للوطن فى ذلك الوقت » وکان منها 
تلك النشاطات الفكرية والفنية » مع تحمله تلك النظرة الضيقة من سوء التقدیر. 

وأصابت النکسة آیضا قطاع الرقابة السينمائية , « فانتکس الاتجاه التحرری الذى 
صاحب تعیین قیادات جديدة لقطاعات الثقافة المختلفة ء ومنهم مدير الرقابة , لصالح 
التیار الذى نما بعد الهزيمة , ووجد فيها عقابًا من الله ٬لوجود‏ آشیاء مخالفة للدين 
وللتقاليد فى مجال الفنون . وتمت الاستجابة لذلك التیار » خاصة مع GSS‏ وزير الثقافة 
عن أقطاب وزارته , المتمثلين في القيادات الجديدة, باعتبارهم من رموز الهزيمة . وقد 
قوى هذا التيار بعد ذلك » وواكب وقتها الاشارات الأولى لانطلاق الاتجاهات الدينية 
التطرفة فى السبعینیات » OY‏ ۱ 

وظهر التخبط فى منع واجازة الافلام الاجنبية , خاصة الأمريكية منها « وصدر قرار 
لجنة التنسیق بوزارة الثقافة , بمنم الافلام القادمة من أمريكا ء باعتبار تلك الأخيرة 
متواطثة مع إسرائيل فى عدوانها على العرب . واستمر النم ثلاثة أشهر ء ثم «صدر الأمر 
من القيادة العلياءباجازة عرضه دون الاعلان عن ذلك بشکل رسمی» () 

تعرضت الدولة فى مصر ( لاختبار مكانة ) مع هزيمة عام ۱٩7۷‏ ۰ فشلت ف |ثبات 
قدرتها على اجتیازه , بل ومثل زلزلة عنيفة ف صورتها ف الوجدان الصری والعربی 
والعالی » رغم بقاء النظام الحاکم ورمزه عبد الناصر . وقد شعرت الاجهزة السياسية 
والامنیة , بخطورة غلیان الشعب » وشورته الكامنة » فأظهرت السلطة بصیصا من 
(الضوء الأخضر ) لامک‌انية الانتقاد والساءلة , والتعرض دحرمات سابقة فى مجال 
الابداعات الفتية , , وکانت تلك الاشارة موجهة أيضا للسینما . 

لکن تراث المنع السابق « والحجر على حرية الفکر والإبداع » حال دون استفلال 
السینمائیین لذلك الضوء الأخضر » كما ساهم في ذلك أيضا . عدم الثقة التبادلة ما 


(۱ ) آحمد رأفت بهجت : مقابلة شخصية بتاریخ ؛ / ۲ / ۰۱۹۸۹ 
( ۲ ) مصطفی درویش : مقابلة شخصية » مرجم سایق . 


(۳ ) مصطفی درویش : مقابلة شخصية » مرجم سایق . 


بين الفنانین والدولة فى مجال ما هو مباح التعرض إليه من عدمه » وعدم تأكد کل منهم 
من صدق نوایا الآخر فى هذا الجال . 

كما شارك تردد سياسة التجربة والخطا » التی تنتهجها الحکومة ق شتی الجالات. 
فى عدم اقتناع السینمائیین الجادین باحتمالات الستقبل غير الستقر وبالتالى غير الآمن. 
وانعکس التلویح بذلك الضوء الاخضر فى تجارب سينمائية محدودة تحت رقاب ة 
التتلطة وياذكيا: 

وبقیت الهزيمة السکرية Ly pall‏ لعام VA‏ ق منأی عن تناول سینما 
الستینیات . فلم يكن أحد یجرق على الاقتراب من عمق الجرح القومی النازف حتی 
انتصار اکتسوبر ۱۹۷۳ , كما لم يكن النظام فى الستینیات صانع هذا الجرح لیسمح 
بذلك . 

قبل آقل من شهر بعد حرب يونية ۱۹۷ وف خضم الإحساس بالانکسار » بدأت 
تعلو روح المقاومة المصرية من جدید . وفوجتت القوات الاسرائيلية المحتلة لسیناء 
بموقعة ( راس العش ) ف الأول من يوليى عام VOW‏ بعد أن كانت قد اقتنعت فى حرب 
الأيام الستة الخاطفة باستحالة أن تقوم للمصريين قائمة , « فى تلك الموقعة تصدت قوة 
داش امه حرف میا E‏ قیا عدن 
واستردت thy pb‏ طوله سبعة phe‏ کیلو مترا . 

ثم تتالت الاشتباکات بين القوات الصرية والاسراثيلية » وبدأت اشتبکات محدودة 
abl‏ ۱۰۰۱۶ یولیو » حیث تمکنت القوات الصرية من اسقاط طائرات |سرائيلية فوق 
الجبهة فى مواجهة غير متوقعة . وق الحادی والعشرین من أكتوير دمرت البحرية 
الصرية الدمرة الاسرائيلية (إيلات ) » (')؛ وکانت من آکبر الدمرات الاسرائيلية وقتها 
قدرة وکفاءة . مما آفزع الاسرائیلیین والأمريكيين على حد سواء » وأبرز قدرة مصرية 
مازالت ye LAG‏ مواجهة العدو . 

« وف شهر سبتمبر عام VATA‏ اعلنت مصر عن سیاستها الحربية الجديدة ‏ التی 
عرفت باسم الدقاع الوقائی » وآنها لن تسمح لاسرائیل آن تحول خطوط الواجهة الك 
خطوط للبقاء , تقوم بتحصینها وحشد القوات فیها , وتثبیت آقدامها فوقها » OY‏ 

« ومع صحوة القاومة الصرية » فشل رجال الاستراتيجية ال(سرائيلية ق مصرفة 


(۱) الفریق محمد فوزی : ملف حرب الاستنزاف » حدیث لجريدة القبس بتاریخ ۱۵ / ۲ / ۱۹۹۰ 
( ۲ ) الفریق محمد على فهمی : القوة الرابعة » تاريخ الدفاع الجوی الصری . مرجم سابق , ص ۱۰۲ 
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سحر زعامة عبد الناص ‏ وقوة الروح القومية » وقدرة المصريين التاريخية على 
استیعاب الهزيمة وامتصاصها  )١(‏ . 

وتمادت إسرائيل فى هجماتها داخل الاجواء الصرية , ف آغارت على مصنع ف آبی 
زعبل حیث محطات الارسال للإذاعة » وعلى مدرسة بحر البقر . وسقط ف هذه الغارات 
عدد كبير من الضحایا . 

وكانت تلك المواجهات بداية لحرب الاستنزاف كما أطلقت علیها إسرائيل وقد خسرت 
من جرائها ألفين وخمسمائة جندى فيما يقرب من ثلاث سنوات , استطاعت خلالها 
القوات المسلحة المصرية , أن تستعيد توازنها من جديد » فى أول مواجهة حقيقية بين 
الجندى الإسرائيلى » والتى لم تتحقق فى حرب عام ۱۹۱۷ . وقد آقامت إسرائيل بسببها 
خط بارليف » كعمل وقائى لحماية جنودها فى عمق سيناء » ومنع المصريين من الاقتراب 
من القناة كحد فاصل بين الجيشين . فى نفس الوقت الذى تمكنت فيه مصر » من تثبیت 
وإقامة مواقع الصواريخ الجديدة . تحت ضغط ظروف قاسية وغارات عنيفة » وسقط 
أكثر من أربعة آلاف عامل مصرى كانوا يقيمون دشم الصواريخ « تعصف بهم الغارات 
كل يوم لكنهم يعودن للعمل بلا خوف آو تردد . 

« وف صباح يوم ۲۰ يونية 21417١‏ فوجشت الطائرات الإسرائيلية المغيرة 
بالصواريخ المصرية . وتكبد السلاح الجوى الإسرائيلى خسائر فادحة ؛ ولم ترد القيادة 
الإسرائيلية أن تصدق أن حائط الصواريخ قد أصبح حقيقة واقعة ... وى الساعات 
القليلة التسى سبقت وقف اطلاق النار» مع الدقيقة الأولى من الشامن من أغسطس 
۰ تمكنت قوات الدفاع الجوى فيما يشبه المعجزة » من استكمال حائط الصواريخ 
على الصورة النهائية له , والتى كان مخططا الوصول إليها فى شهور عديدة » A)‏ 

دارت حرب الاستنزاف على جبهة القتال » ولأن القيادة العسكرية أرادت الاحتفاظ 
بتفاصيلها سرية لدواعى الأمن » ولضمان جودة الانجاز » وجدية الاستعداد » فقد بقيت 
( الجبهة ) بالنسبة للمواطن المصرى ف المدن » والقرى البعيدة بمثابة منطقة محرمة, 
لكن بطولات القادة والضباط والجنود هناك › لم تبق بعيدة عن العمق المصرى . 
وتناثرت آنباء استشهاد الكثيرين » وتعرض بعضهم للإصابة والاس . 


(۱) أحمد حمروش : خريف عبد الناص, قصة ثورة ۲۲ gals‏ » الجزء الرابع ‏ مرجع سابق ص ۲۸۲ . 


(؟) الفريق محمد على فهمى : مرجع سابقء انظر من ص ۱۲۳ إلى ۱۲۸ . 


۱۳۳ 


ومرة آخری یسجل القطاع العام السینمائثی أحد آخطائه الفادحة » قلم یستطع أن 

یحقق سياسة انتاج الاقلام الانسانية » التى تعلی قيم البطولة والفداء » وتعد 
الشعب لسنوات الصمود القادمة , استعدادا لملاقاة العدو » وهی السياسة التی كان 
مقررا تنفیذها بعد الهزيمة مباشرة . ولم یستطع مرة أخرى وهو الجهة السينمائية 
الحكوميتة, أن یقتنص من تفاصیل حرب الاستنزاف بطولات حقيقية . أو أن يدعم 
الشعب ف تلك الفترة الحرجة من حياته » بأفلام تواکب ما بدآه بالفعل جنوده على 
الجبهة . وبقيت السينما المصرية فى معزل عن ميدان القتال » ولم تشهد السينما المصرية 
كما شهدت سينمات آخری ف العالم ‏ فى الدول التى تعرضت لظروف أو حسروب 
مشابهة , لم تشهد موجة أو تيار لسينما الحرب . آو بمعنى آخر سينما المساهمة فى 
إعداد المواطنين لتحمل مرحلة المواجهة مع العدو , ولم يدل فيلم واحد فى تلك المرحلة من 
تاريخ مصر ء على أن هناك ف مكان ما من هذا الوطن معركة تدور. 

ق تلك الفترة تضافرت عوامل متعددة ك تدفع باعداه من الصریین للهجرة من 
مصر إلى الخارج » بعدما سجل التاریخ القديم والحدیث فى مصر تمسك الصریین 
بالبقاء على آرضهم كسمة مصرية أصيلة . كانت تلك العوامل هی النكسة , وما سبیته 
من یاس وقنوط ۰ خاصة ق اوساط الشباب الذین کانوا من GLAM AST‏ ق الجتمع 
(حساسا بالهزيمة , ومعظمهم آبناء ثورة يوليىء الذين آفاقوا على الواقع المر الذی 
ناقض کل تصوراتهم عن مجتمع مصر الثورة . كما ساهمت رؤيتهم الواقعية لعدم 
تطبیق شعار التغيير , الذی رفعه نظام الحکم بعد النكسة , ونکوص الستولین عن 
اتخان خطوات , فى إطار ذلك التغییر » کان وا قد آعلنوا عنها من قبل » وعدم ثقتهم ف 
الشعارات الجديدة الشی رفعت » وأصبحت ککلمات تتطایر بلا معنی ف الهواء , وعدم 
إحساسهم الحقیقی » ومعرفتهم فى نفس الوقت ء بأن عملا حاسما وجدیدا يدور على 
الجبهة , فى استعداد حقيقى للقتال . ساهمت كل تلك العوامل » فى بداية نشأة ظاهرة 
جديدة على المجتمع المصرى ف أعقاب النكسة , وهی ظاهرة الهجرة . لكنه حتى ذلك 
الوقت » كانت الهجرة هی ( هجرة دائمة ) إلى أمريكا ء وكنداء وبعمض دول آوروپا 
الغربية aly‏ تكن بعد قد بدأت ظاهرة الهجرة المؤقتة » إلى دول النقط والتی شهدتها 
مرحلة السبعينيات . 

« وسجلت أعوام 1517٠١1479١1974‏ أعلى نسبة هجرة للمصريين إلى الخارج: 
وكان عام ١515‏ بالتحديد هى أعلى تلك النسب » وبينما كان السیحیون فى مصر , هم 


۱۳ 


أكشر الفكات رغبة فى الهجرة إلى دول الغرب » فلم یفرق ذلك العام ( ۱۹۱۹ ) بين 
المصريين السلمین والسیحیین ‏ فى الرغبة فى الرحیل عن مصر » (۲, « ووصلت نسبة 
تصاریح الهجرة خلال السنوات الخمس ( ۱۹۹۷ / ۱۹۷۱ ) إل ستین ق الائة »من 
جما التصاریح خلال الفترة من عام ( ۱۹۷۹-۱۹۱۲ ) والارقام تشي اشارة 
واضحة إلى موجة الرحیل بعد النکسة ("). 

وق نفس الوقت : وان لم تكن فى نفس الاتجاه » شهدت مدن القناة رحيلا موازيا من 
بور سعيد ء والإسماعيلية » والسويس وقراهم »إلى داخل مصر فيما عرف بالمهاجرين 
م و يما اجب Gall ah‏ ع مخ usally SRY Bits‏ يهنا | LG‏ 
من مشاعر الألم » و القنوط فى حياة أفضل ف المستقبل القریپ . 

وبقيت السينما المصرية أيضا فى غياب دائم عن ظاهرة الهجرتين : خارج » وداخل 
مصر . ومرت سنوات الستينيات » دون إشارة إلى أحد آثار وجودهم كواقع جديد فى 
المجتمع المصرى » آنتج من الآثار الاقتصادية والاجتماعية , ما لم يكن له وجود من 
قبل. 

وهکذا كانت السینما الصرية فیما بعد التكسة , ف السنوات الاخيرة من الستینیات, 
غائبة عن حرب الأيام الستة » وحرب الاستنزاف , وحركة الطلبة » ومولد ظاهرة الرحیل 
dali‏ وخارع الوه laa Sully‏ مهس السام كارع ALA‏ 


ثانيًا : سینما الضوء الأخضر 


تشابهت الفترة ال كلت الهزيمة العسکرية ق مصر» من حیث اللامح العامة لها 
میدان السینما , مع تلك الفترة التی سبقتها . ولم تستطم ( الصدمة ) التی تحفقت 3 
المجتمع الصری ء أو التی زلزلت الکثیر من البدیهیات الطروحة « والتی کادت أن تصبح 
مسلمات ف الیدان السیاسی والاقتصادی والعسکری الصری « من أن تحقق نفس رد 
الفعل ف الیدان السینماثی . 
كان متوقعا مع صدمة حرب ALY‏ الستة , أن تنقلب موازین السینما المصرية » وآن 
(۱) د. شادية حلیم :مجلد السکان » إشراف الدكتور أحمد إسماعيل » المركز القومى للبحوث الاجتماعية 
والجنائية , السح الاجتماعی الشامل للمجتمع الصری, ۱۹۵۲ : ۱۹۸۰ سنة ۱۹۸۵ ۰ ص ٩۰‏ 
)1( د. ناد فرجانی : الهجرة إلى النقط , مركز دراسات ال وحدة العربية » بیروت » طبعة ثالثة , افسطس 


۶ من ص ۰۰ : ص ۵۰۸ . 


۱۳۰ 


يتنبه القطاع العام السینمائی إلى دوره الحقیقی » وآن یتبنی ما نشأ وسط جيل من 
الشباب من السینمائیین من رغبة ف التغيير . لکن تغلب عوامل غير فنية ‏ سبق 
التعرض لها ف الفصل الثانی من هذا الباب - اتجهت بالافلام السينمائية إلى نقس 
الطریق . ولم پستطم بعد ذلك اتساع نشاط الحركة الطلابية » أو وقائع حسرب 
الاستنزاف , آو اندفاع هجرة الصریین خارج الحدود , من استثارة فیلم سینمائی واحد 
لتناولها فى فترة الستینیات . آما الحدث الأكبر وهو ( الهزيمة ) فلم تجرق السینما على 
الاقتراب منه - خاصة مع وجود نفس نظام الحکم الذی وقعت ف عهده إلا فى 
السبعینیات وخاصة مع آفلام حرب أكتوبر . 

الا أن آبرز ما آسفرت عنه الهزيمة فى میدان السینما ء هو إبداء رغبة النظام Be‏ 
تخفیف قبضته الحديدية فیما یتعلق بحرية التعبير ف الأفلام «ربما كنوع من التنفیس, 
أو التسریب السیکلوجی للغضب الکامن فى النفوسء ولتتحول بعض التعلیقات اللاذعة 
والنکات المحرمة فى الشارع الصری ‏ إلى حوار مشروع على ألسنة الابطال . 

وظهر الضوء الأخضر » لکن تراث الخوف السابق حال دون السینمائیین » وبين 
القدرة الحقيقية على حرية التعبیر . كما أكدت المارسات الفعلية للرقابة of‏ الجرأة 
طريق لا تحمد عقباه . وتعرضت الافلام التى ظهرت ف إطار هذا الضوء الاخض . 
لحاولات تأجیل العرض , فى سوابق لم تشهدها سینما الستینیات من قبل » وذلك إلى 
الحد الذى استلزم تدخل رئيس الدولة بنفسه , لشاهدة واجازة آحد تلك الأفلام . 

ف ذلك ال(طار ظهرت آفلام القضية VA‏ میرامار » وشیء من الخوف » وأحد آقلام 
بداية السبعینیات وهو ثرثرة فوق النیل عن قصة نشرت عام ( ۱۹۱۹ ). 

اتخذ فیلم القضية VA‏ من الطابم الکومیدی اطارًا له , وحاول الاشارة إلى تردد 
وضعف الرآس الكبيرة . صاحب البیت ( جمال عبد الناصر ) » مع حبه للناس , 
وتمسکهم الحقیقی به . لكن هذا التمسك لن یتحقق إلا بعزمه على هدم النزل القدیم 
المتهالك » وبناء بيت جدید يضم الجمیع وینجز بمساعدتهم . 

ف نفس السنة عرض فيلم التمردون الذى كان قد تم انجازه قبل ذلك Las‏ يقرب 
من سنة ونصف , وعطلت الرقابة عرضه إلى ما بعد اجبار المخرج على ادخال نهاية 
جديدة عليه » تشير إلى أن الثورة هى الأمل الوحيد في إصلاح الأمور » ذلك أن النهاية 
القديمة كانت تنبىء بفشل الحكم الثوری » و تدين القائد الذى لا يمتلك سوى الاحلام 
والأمانى . 


۱۳۹ 


وق ale‏ ۱۹۱۹ عرض فیلم شىء من الخوف , يعد أن اعترض عليه رقابیا , ذلك أنه 
كان يشير إلى زعيم عصابة یحکم بالحدید والنار » ویهیمن على مقدرات بلدته بالقهر 
والظلم « aby‏ الرقابة أن هذا الدیکتاتور آنما يشير إلى جمال عبد الناصر فمنعت عرض 
الفیلم . وشاهده الرئیس جمال عبد الناصر وأباح بنفسه عرضه . 

وق السنه نفسها , كان الاعتراض من جديد على عرض abd‏ میرامار , الذى انصب 
هجومه على بعض نماذج العهد الجدید وممارساته . ورأى فى ( زهرة ) الريفية رمزا 
pol‏ , التی آصبحت بحکم ضعفها مطمعا للجمیع . وتکونت Gal‏ برئاسة آنور 
السادات وعضوية شعراوی جمعة . وعبد المحسن آبو النور » وحکمت gal‏ زید ؛ للنظر 
فى آمر عرضه ء وأجازته للعرض على الجمهور . وکان فیلم مبرامار من أكثر آفلام تلك 
اللجموعة مباشرة , وجرة ق انتقاد الاوضاع . 

وق عام ۱۹3۹ أيضا عرض فیلم یومیات نائب ف الاریاف , لكن تناوله العقد 
لقضية غیاب الدیموقراطية , وانتفاء العدالة :حال دون الجمهور وفهمه الفهم الواعی. 

اما فیلم ثرشرة فوق النیل ( ۱۹۷۱ ) لحسین کمال فهو يدخل ضمن نطاق آفلام 
السبعینیات من ناحية , وإن كان Lal‏ متأخرا لسینما الضوء الأخضر . ومن ناحية 
آخری فهو أحد آفلام ( ايلام الذات ) , تلك النزعة التی تضخمت عقب النکسة , وکان 
لها آثارها فى الميدان الأدبى والفنی ( وسیتم التعرض لها فى الباب اللاحق ) . 

LS‏ شهدت سینما الهزيمة فى جانب آخر منها » موجة من الأفلام الكوميدية ركيكة 
الستوی » وبعض الأفلام الغنائية التی تطرح قیما مرفوضة . وکانت التسلیة» وتغییب 
الوعی عن الاحساس الر بالهزيمة Bs gills‏ النفسية للمشاعر الرهقة , آحد الاهداف 
غير العلنة ى ذلك الوقت ‏ إل جانب الهدف الطبق ق نطاق القطاع العام السینماثی 
بتوجیه من القيادة العلیا » بعدم وقف الانتاج أو تغيير مساره , لاعتبارات سياسية 
وتان Costs‏ بلغا فده : 

وق ذلك التطاق كانت آفلام مثل : غازية من سنباط » أخطر رجل ف العالم » شنطة 
حمزة , كيف تسرق pi gale‏ » شهر عسل بدون |زعاج , ست بنات وعریس , بابا عايز 
کده , شنبو ف المصيدة » عفریت مراتی » مراتی مجنونة » زوجة بلا رجل . نشال رغم 
آنفه , العتبة جزاز » هى والشیاطین » لصوص لکن ظرفاء > عریس بنت الوزیر : رضا 
بوند » زوجه لخمسة رجال » باحبك يا حلوة , آنت اللی قتلت بابایا , وحرامی الورقة. 


ومرة آخری , تشبر عناوین تلك الافلام إلى مضمونها الردیء من ناحية . كما يشير 


۱۳۷ 


وجودها المكثف ف الفترة ما بين نهاية عام ۱۹۲۷ , ونهاية عام ۱۹۷۰ إلى وجودها 
کتیار قوی فى السینما الصرية , فى تلك الفترة , من ناحية آخری . 

وهکذا انصرفت سنوات الستینیات » دون |شارة واحدة من السینما الصرية لأهم 
آحداث نهاية تلك السنوات » وهی الهزيمة العسكرية لعام 1۷ » أو ما تلاها من تطورات 
وتغیرات عميقة على الساحة الصرية » وكلها بقیت بعيدة عن متناول الأفلام . ومن 
اللاحظ - LS‏ سیرد ذکره ق الباب الثانی - آنه بعد انتصار خرب اکتوبر » ستعود 
السینما للمرة الأولى لتناول النكسة . أو بمعنی آخر أن سینما النكسة لن تظهر إلا مع 
زمن الانتصار فى السیعینیات . 

وهکذا, یمکن أن نستدل على وجود تيارين ف السینما المصرية » ف الفترة التى 
آعقبت هزيمة ۱۷ » وان اختلفت كثافة کل Logie‏ . كان الأول هو تيار سینما الضوء 
الأخضر » وهو الاقل كثافة « وتیار سینما التسلية « والکومیدیا هابطة الستوی وهو 
الأكثر وجودا وكثافة فى السینما المصرية . 


۱۳۸ 


سينما السعينيات والانفتاج الاستصهلاکی 


الفصسل الأول 
موت عبد الناصر و سینما الاتتصاص من الماضى 

أولا : مقدمة تاريخية عن حركة 10 مایو ۱۹۷۱ 

مثلت وفاة جمال عبد الناصر نقطة تحول ۰ وبداية مرحلة جديدة من حياة مصر . 
بدأت عندما تولى الرئیس آنور السادات ركاسة الجمهورية . طارها منهجا جدیدا فى 
الحکم » وق الأفضليات الاجتماعية , وذلك بعد أشهر قليلة من توليه السلطة » برفعه 
شعاری سيادة القانون ودولة الوّسسات ف gale‏ ۱۹۷۱ . 

وقد مثلت حركة ١5‏ مايىء آو كما أطلق علیها ثورة التصحیح ف الخامس عشر من 
مایو عام ۱۹۷۱ الشرارة الاولی التی استند علیها السادات آمام الشعب , لتغيير وجه 
مصر السیاسی والاقتصادی والاجتماعی ف السبعینیات , کحقبة تاريخية خالفت فى 
كثير من تفاصیلها كلا من حقبتی الخمسینیات والستینیات . ومهدت للتحول من 
الاشتراكية إلى الانفتاح » ومن الاتحاد الاشتراکی إلى تعدد الأحزاب » ومن التوجه 
العربی, السوفيتى ف المجال الخارجی » إلى القطيعة العربية والاتجاه نحو الأمريكيين. 

قفى صباح الخامس عشر من مايق أعلن الرتيس أنور السادات « أنه اضطر إلى 
اتخاذ اجراءات استثنائية ضد بعض الافراد , بما لا يسمح لأحد باحداث أى تخريب ف 
الجبهة الداخلية , وأنه لن يسمح بقيام أى مركز من مراكز القوى مهما كانت مكانته . 
وأبرن السادات الاجراءات التى دفعته إلى ذلك » والتى تتلخص ف تبينه أن جهاز الأمن 
التابع للدولة » تلقى أوامر بفرض حصا ر على دار الإذاعة » يحول بينه وبين التحدث إلى 
الشعب والاحتكام إليه . كما أنه قد تبين له » وجود أجهزة للرقابة على التليفونات 
تتجسس على المواطنين ؛ وكل جهاز يعمل لحسابه » وأنه قد وجدت آلاف الأشرطة 
المسجلة من قبل تلك الأجهزة » ووصل الأمر إلى منزل رئيس الجمهورية » وإلى حجرة 
مكتبه , التى دست بها أجهزة تسجيل للتجسس على كل اجتماعات ومقابلات رئيس 
الدولة . 


ثم تطرق السادات إلى موضوع استقالات جماعية , وصلت إليه من قبل مجموعة 
من الو زراء , آذیعت بعضها من خلال الراديى» ق محاولة لتصوير وقوع إنهيار 
دستوری واتشقاق داخلی فى البلاد . وکان السادات أسرع من الجمیع فى التصرف 
وسرعة الحرکة ؛ عندسا استطاع التخاص من خصومه السیاسیین وأدخل قادتهم 
السجن , ثم بدا يفتح التار تدریجیا من خلال صحافة الدولة الرسمية , على ممارسات 
مراكز القوی» )١(‏ .وقد لاقی ذلك استجابة من الشعب ‏ الذى تصاعدت مطالبه بالتغییر 
والتصميح بعد النكسة » والتی کشفت له محاکمات مراک القوی عن انحرافات 
Rea‏ خاسته As‏ سا SL AAS alsa Ribs ose‏ العامه: 

وقد قدر لتلك المارسات » التی ارتبطت بمولد ونمو وتضخم تلك الفثة فى العهد 
السابق للسادات » أن تکون موضوع آهم تيار سینمائی » شهدته سینما السبعینیات 
فى مصر . وهو تیار سینما مراکز القوی . 

وکما مثلت الهزيمة العسكرية فى عام ۱۹۱۷ , الضوء الأخضر الذی آبرزته الحکومة 
کجواز مرور لبعض الافلام » لتناول بعض أوجه الحاضر بالنقد والهجوم , مثلت حركة 
gale ۵‏ أو ثورة التصحیح ف بداية السبعینیات , الضوء الاخضر لهذه الحقبة , لتناول 
معارسات الستینیات بالنقد والهجوم . 

وکما كان ماضی سینما الستینیات هو الوجه الغالب لها . وتمثل هذا الاضی ف عهد 
LSI‏ والاقطاع وسو الاحوال قبل الثورة » وعلی امتداد فترة زمنية ممتدة . كا ماضی 
تا السات ماه BS‏ قزرا رای Rapin‏ فة لحتنا قا ركان 
موضوعه ممارسات مراكز القوى» فى جانب وقائع التعذيب والقمع « والعتقلات » 
iy‏ لقم تسه eee‏ عن LS cual‏ كان :موضوعه ااشتان الأشلاقى 
والاجتماعی لاقطاب تلك الفئة , والارهاب الذى مارسوه لكبت حرية الرأى والتعبیر . 
ولان تلك الموضوعات بحكم طبيعتها « كان يمكنها أن تتيح مجالا لسينما واعية , 


(۱) هيئة الاستعلامات : ورقة أكتوبر مقدمة من الرئيس السادات . |بریل NAVE‏ 
Jule‏ حمودة - اغتيال رئيس بالوثائق . أسرار اغتيال أنور السادات . الطبعة الثانية القاهرة . سينما 
للنشر. اكتوبر ۱۹۸۰ . ص FO‏ 
جريدة الاهرام بتاريخ ۱۹۷١ / ٩ / ١4‏ . 
موسى صبرى . وشائق ١6‏ مايو ؛ الطبعة الأولى . القاهرد . المكتب المصرى الحديث ۱۹۷۷ من 
ص ۱۸۱٦‏ . 
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ولسینما رائجة ف نفس الوقت ‏ فقد تراوحت الأفلام التی تناولتها . ما بين القدرة على 
إثارة الوعى والتنبيه,أى السطحية والدعائية للعهد الجديد .أو ما بين السينما 
الجيدة: وسینما جمهور الانفتاح والتجارة بالفن . وبتيار سينما مراكز القوى فى 
السيعينيات » فتحت السينما للبعض مجال الانتقاد الواعى لماضى التجربة الثورية فى 
مصرء كما فتحت لآخرين مجال الثأر من جمال عبد الناصر ورموز حكمه وممارسات 
عهده , كما حققت فى نفس الوقت لفئة ثالثة فرصة الرواج والربح على حساب إهدار كل 
القيم الفنية . 

وبعد اتمام حركة «gle ١١‏ « بدأ السادات فى طرح أفكاره وسياساته بشكل 
تدرجى » وتمثلت تلك الآراء فى عدد من الوثائق » مثل دستور ۱۹۷۱ ۰ وبرنامج العمل 
الوطنى سنة ۱۹۷۱ ۰ وورقة أكتوبر سنة ۱۹۷ ۰ علاوة على عشرات الخطب 
والتصريحات الصحفية peg.‏ سلسلة من التغييرات الجزثية , بدأت بمجموعة الاقکار 
والمفاهيم التى شكلت الناخ الفكرى للنظام الحاكم؛ ف التغيير » . واستطاعت تلك 
الفترة اللاحقة لثورة التصحیح - كما أسماها السادات - أن تنجب تيارا أساسيا آخر فى 
سينما السبعينيات وهو تيار سينما الانفتاح الذى أعلنته ورقة آکتوبر » والذى سيتم 
التعرض له فى الفصل الثالث من هذا الباب . 
انیا : الإطار الإنتاجى لسينما السبعينيات 
بزوغ رأسمالية السبعينيات والغاء القطاع العام السينمائى : 

« انتقد الركيس السادات السياسات الاشتراكية التى اتبعت فى الستينيات » واتهمها 
بالوقوع تحت تأثير الأفكار الشيوعية والسوفيتية . وزعم أن هذه السياسات قادت 
البلاد إلى الافلاس » وقتلت المبادرات الفردية وروح الإبداع . ودعا إلى إطلاق المجال أمام 


اللجوء إلى التأميم أو المصادرة , وف هذا الإطار تم التركيز على مفهوم ( العائلة الواحدة) 


(۱) د . على الديين هلال : تطور الإيدلوجية الرسمية فى مصر, الديمقراطية والاشتراكية » مصر فى ربع قرن 
(۰۲ ۱۹۷۷-۱۹ ) , دراسات ف التنمية والتغير الاجتماعى الطبعة الاو , بيروت ۱۹۸۱ .ص ۰۱۶۷ 
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التی تخلو من الصراع » والتی تسعی إلى حل خلافاتها بالأسلوب السلمی » ٠‏ 

وقد واکبت تصريحات رئيس الجمهورية فيما یتعلق بلا جدوی الحل الاشتراکی 
کطریق للتنمية , ضغوط فثات اجتماعية جديدة ومتعددة » ظهرت ف الجتمع الصری 
نتيجة لفشل dle‏ التحول الاشتراکی فى مصر الستینیات . واستطاعت من خلال 
تراکم ثرواتها الخاصة « وثقل قوتها الاقتصادي أن تضغط للأخذ پالنهج الرآسمالی 
فى السبعینیات . 

وعلی الرغم من أن القطاع العام ء كان مصدرا أساسيا لهذا التراکم الرأسمالى لتلك 
الفكات, إلا آنها قد استطاعت أن تخفی الجزء الاعظم منه عن العمل » حتی حانت اللحظة 
الناسبة للإنقضاض على القطاع العام « وأصبح هذا التراکم المالى مصدر تغذية النمی 
الرأسمالى فى السبعینیات » ولاستتناف الرآسمالیه الخاصة لنشاطها . 

« كان القطاع العام مصدرا للثروات التی کونها موظفوه » وموظفو الحکومة » من 
خلال الرشاوی والعمولات والاختلاسات » مقابل تسهیل الأمور للقطاع الخاص » ومن 
خلال استغلال النفون والسيطرة على الاجهرة الاقتصادية , والاستیلاء دون وجه حق 
عن الأموال العامة , وسن خلال اصطناع الازمات ق بعض السلع « ومن خلال التراکم 
الراسمانی البشری « ای الخبرات والهارات والعلومات الشی اکتسبوها ق عملهم :ثم 
مَك العمل بالحکومة والقطاع العام , للعمل خارجهما . 

ونمت طبقة جديدة بيروقراطية من کبار الوظفین ورجال القطاع العام » تشابکت مع 
عناصر الرأسمالية الباقية ٠‏ وآفاد الجمیع من التنازلات التی تمت بعد الهزيمة :ومن 
الشکوت غل محاولت العمية غير الشروما الكن cols‏ وتختخمت POS tua‏ 
النهاية هذه الرآسمالية الکامنة » ”) . 

وكانت آولی خطوات تصفية القطاع العام السینمائی فى مصر , فى متتصف عام 
۰ . « حين تقرر ادماج شركة القاهرة للإنتاج السينمائى ف المؤوسسة المصرية 


(۱ ) د. على الدين هلال : تطور الإيديولوجية الرسمية . مرجع سابق ؛ ص ۱۶۸ 
: الاهرام , ۲٩‏ / ۱۲ / ۱۹۷۰ قرار الرئيس بتصفية الحراسات . 

( ۲ ) د . [براهیم العیسوی : مستقبل مصر . دراسة ف تطور النظام الاجتماعی ومستقبل التنمية الاقتصادية فى 
مصر .»کراسات الثقافة الجديدة ..مطبعة إخوان موراقتلی ۰۱۹۸۳ من ص ٤۸-٤٤‏ . 
د . جودة عبد الخالق : الانفتاح الاقتصادى والنمى الاقتصادى فى مصر ۱۹۷۱۰ : ۱۹۷۷ , مصر فى ريبع 


قرن. بيروت VAAN‏ من ص ۶۱۱ -۱۵. 
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العامة لسینما , وقامت الوْسسة بعرض خمسة آفلام فقط خلال النصف الثانی من 
العام » شم سبعة أقلام عام ۰۱۹۷۱ بعد أن كان متوسط عدد الافلام التى تنتجها 
سنويا حوالی أثنى عشر فيلما فى السنة » (. 

وف منتصف عام ۱۹۷۱ » تقرر تصفية المؤسسة المصرية العامة للسینما , وإنشاء 
Boe‏ عامة للسینما والسرح والوسیقی . وتحول القطاع العام السینمائی إل ضامن 
لدی البنوك » لتقدیم القروض اللازمة لقطاع الاف راد . حیث یقدم التمویل اللازم 
مشروطا بموافقة الرقابة على سیناریو الفیلم . وعندما اتی عام ۱۹۷۳ کان قد بدا ق 
الظهور الانتاج الجدید لقطاع الأفراد ء المول من القطاع العام . 

وبهذه الصيغة الجديدة للقطاع العام السینمائی کمانم للسلف الانتاجية لقطاع 
الافراد » ساهم بنفسه فى تمویل جاتب كبير من آفلام السینما الهزيلة فى مصر . فى نفس 
الوقت » الذی تم فيه التخلی عن دور العرض التی سبق تأمیمها وأعيدت إلى اصحابها , 
pats,‏ دور العرض الملوكة للقطاع العام أصلاء لکبار الستثمرین من قطاع الافراد , 
الذين تمکنوا من العودة إلى الانتاج السینمائی من جدید مستندین إلى الأرباح الضخمة 
التی تسم حصولهم علیها , آثناء تولیهم لسئولية القطاع العام السینمائی ف صيغته 
iba‏ 

وحتی عام ۱٩۷۱‏ سنة تصقية القطاع العام السينمائى » كان مجموع انتاجه خلال 
ما يقرب من ثمان سنوات ۱۲۹ فيلما روائیا طويلا . أى نحو ثلث الانتاج المصرى الذی 
عرض ف تلك الفترة . وبلغ عدد المخرجين الجدد الذى أتاح لهم فرصة إخراج أول 
أفلامهم الطويلة ۱۶ مخرجا , وهو نفس العدد من المخرجين الجدد الذين قدمهم القطاع 
الخاص ف نفس الفترة » © 

وهكذا تضافرت عوامل عدة لتؤدى إلى وضع نهاية لتجربة وجود قطاع عام فى مجال 
السينما ف مصر . ولم تلق تلك النهاية والتى تمثلت ف إلغائه ترحيبا فقط من الذين أثروا 
منه , وحان الوقت لاقصائه عن ميدان العمل السينمائى , بما يمكن أن 


( ۲ ) محمد القليوبى : السينما العربية والإفريقية , السينما الصرية داثرة الحصار ورحلة الخروج » دار الحداثة. 
بیروت » ۰۱۹۸٩‏ انظر من ص 75 , ۰۲۰ ۲۹ . 


سمير فرید : بحث بعنوان « السینما والدولة ف الوطن العربی » مرجع سابق . 


يتيحه هذا آلیدان من مجال واسم لهم لمضاعفة الثراء . أو من آقطاب القطاع الخاص 
السینمائی الذین كان قد عاد معظمهم من بیروت , وأرادوا العمل بدون منافس , بل 
ساهمت آراء کثبرین من الجال الثقاق والفنی فى الترحیب بتلك النهاية , لمئؤسسة وجدوا 
آنها تمثل آحد أوجة التجربة الناصرية , وأثرًا من آثار الحکم الشمولى ف الفترة السابقة 
من Slim‏ مصر . وبالتالى كان التخلص منه , صورة من صور الاقتصاص من جمال 
عبد الناصر . 

« وقد ساهمت الخسائر المادية الجسيمة , التى خلفتها تجربة القطاع العام 
السينمائى فى الستينيات , فى تدعيم وجهة نظر أصحاب هذه الآراء الأخيرة » وقدمت لهم 
حجة ثمينة لتدعيم آرائهم الخاصة بضرورة إلغائه , إستنادا إلى ما كشفت عنه لجان 
التحقيق فى خسائر القطاع العام » AY)‏ 

وعلى الرغم من أن التوجه الاقتصادى الجديد للدولة فى مرحلة السبعينيات » والذى 
ارتبط فى جانب منه باطلاق المجال أمام القطاع الخاص , فى كل المجالات فى مصر , لم 
يكن قد تم إعلانه بعد فى عام ۱۹۷۰ »و ۱۹۷۱ بشكل رسمى « كنهج اقتصادى مخالف 
لما درج عليه الأمر فى الستينيات »إلا أن تصريحات الرئيس أنور السادات » وأحاديثه 
المتنائرة » ومعايير اختياره لوزرائه ومعاونيه , كانت تنبیء منذ البداية بنهج اقتصادى 
قادم » لا يرحب بتجارب القطاع العام فى قطاعاته المختلفة . وكانت تجربة القطاع العام 
ف قطاع السینما , من أولى التجارب التى أعلن عن تصفيتها ف مصر السبعينيات . 
الا : من ظواهر سينما السبعينيات . سينما مراكز القوى 

اقتنصت السينما فرصة حرية الكلام المباحة للمرة الأولى « لتناول تجاوزات 
وممارسات مراكز قوی الستينيات » والتی جاءت من رأس النظام الحاكم » کی تدخل 
بكل ثقلها ف غمار عملية الإدانة الكبرى , لتلك الفثة بشكل خاص , ولمعظم جوانب 
مجتمع الستينيات فى مصر , بشكل عام . أو بمعنى آکشر تحديدا لعظم ممارسات عهد 
عبد الناصر » تلك التى آودت فى مفهوم الكثيرين إلى هزيمة العهد السابق الكبرى فى يونية 
عام VAT‏ والتى كانت كثير من آثارها مازالت تخيم على المجتمع الصری , وقد أيد 
ذلك الاتجاه , أن انتصار أكتوبر عام ۱۹۷۳ لم يتحقق , إلا بعد اسقاط مراكز القوى أو 


رموز عهد عبد الناصر . 
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LS,‏ تمت الاشارة لذلك ‏ في الصفحات السابقة - ضم التيار السينمائى التناول 
لراکز القوی , آفلاما تراوحت قيمتها الفنية بين الجودة ؛ وسوء الستوی ‏ وتراوحت 
قیمتها الفکرية بين الوعى والادراك » وبين مجرد الرغبة فى الاقتصاص من الاضی 
.ومغازلة الجمهور الجدید . بوسائل السینما التجارية التدنية . 

وبرغم آن حركة ۱۵ مایو آي تورة التصحیح LS‏ اطلق علیها , کانت قد وقعت ق 
عام ۱۹۷۱ ۰ أى ف بداية السبعینیات . إلا أن السينما الصرية لم تقرب تلك النطق ة 
Cajal‏ سایق ]لآ ق متف السیعیتیات زوق الوقت الذى عت في الاستچای 3 
السينمائية لحرب أكتوبر عام ۱۹۷۲ ۰ بعد أشهر قليلة من وقوعها ‏ حتى ون كانت 
الحصيلة مجرد آفحلام للمناسبات هسابطة الستوی- فقد تاخر رد الفعل السینمائی 
القضاء على مراکز القوی » رغم أن الحادثین كانا یمثلان منجزات لنفس العهد ولنفس 
النظام الحاکم . 

ریما یرجع ذلك إلى طبيعة السینما من حيث سرعة أو بطء استجابتها للاحداث » 
والتی تتطلب أحيانا نوعا من التأنى أو عددا من السنوات لتناول الحدث . ولم يكن ذلك 
مطلوبا مع حرب أكتوير , التی مثلت انتصارا کبیرا بعد هزيمة ؛ وکانت الفرحة الشعبية 
Da sta‏ بها وراقها شمه اويا ن السينما: 

وقد يرجع ذلك أيضا إلى أن نتائج أكتوبر كحرب كانت واضحة للعيان» وكان 
عبور الجيش المصرى إلى الضفة الغربية للقناة واقعا لا يمكن المجادلة بشانه , ولم يكن 
متسون] الفاء نتائجه . اما القبض غل مناوثی السلطة فى gale‏ ۱۹۷۱ فیما سمی 
پالقضاء على مراکن القوی « فلم تكن عواقبه قد استتبت بعد » ولم يكن الشعور العام قد 
Sola ils anges‏ فد ادری زی نس هناد ال ی جر من 
جدید. آو بمعنی آخر لم يكن قد استقر بعد الشعور العام بان قضية مراكز القوی 
كقضية سياسية , قد تم اغلاقها إلى الابد فى الساحة المصرية . 

لا آنه من اللاحظ ايضناء آن تناول آفلام السبعینیات لظاهرة مراکز القوی , والتی 
امتدت - ف هذا الکتاب - حتی عام ۱۹۸۱ ,قد شابه فى معظم نماذج تلك الافلام نوع من 
التسطیح . فلم يصل ذلك التناول إلى حد التعمق والتأصيل الواجپ , لأسياب وكيفية 
alts‏ له الراکز poe) LaLa.‏ الستیثیات . ولم طق 291 oly‏ عل العواسل الك 
ساعدت على نموها , وتضخمها « واستشراء نفوذها فى الجتمع الصری « مما يحقق 
الفائدة الرجوه من تلك الافلام » ف نطاق [ثارة الوعى والتنبیه لدی الشاهد کاحدی 
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الوظائف الهامة للفن الجید . ولم ينج من ذلك الاتهام سوی نمانج قليلة سیتم التعرض 

لها ق الجزء اللاحق من ذلك الفصل > حاولت أن لا تکتفی بمجرد التعرض لمارسات 

مراكز القوی فى جانب ضیق منها وهو وقائع السجن , والاعتقال » والتعذیب , 

والانغماس ق الفاسد الاخلاقية . 

والافلام الختارة والتی تناولت مراکز القوی فى سینما السبعینیات هی آفلام : زائر 

الفجر , الکرنك » امرأة من زجاج « طائر اللیل الحزین » آه یالیل يا زمن » وراء الشمس, 

آسیاد وعبید + احنا بتوع الأتوبیس , القطط السمان « والعرافة . الا آنه یمکن آن نورد 
عدة ملا حظات قبل التعرض لتلك الأفلام : 
١‏ على الرغم من أن غالبية النقاد السینمائیین فى مصر » يؤرخون لفیلم الکرنك 
(۱۹۷۰) على أنه الفیلم الأول فى السینما المصرية فى السبعینیات » الذی فتح ملف 
تناول مراکز القوی « وأنه وضع آساس انجاه سینمائی جدید ضم الأفلام التی 
آنتجت بعده وتناولت نفس الظاه رة , وأطلق على ذلك الاتجاه ( الكرنكة ) » أو 
كرنكة الافلام . وعلی الرغم من شيوع تلك النظرة ف الأوساط النقدية السينمائية 
الصرية » إلا أنه يمكن القول أن فیلم زاثر الفجر والذى عرض قبل عام واحد من 
عرض فیلم الکرنك أى عام ۱۹۷۵ ۰ كان أسبق من الکرنك , فى تناوله لراکز القوی 
فى السینما الصرية » ویرجم ذلك إلى : 
( 1) أن زاثر الفجر قد تناول بالفعل مراکز القوی وبعضا من ممارساتهاء فق 
جانپ الارهاب واشاعة الخوف والتربص بالناوئین للسلطة › إلى حد القتل » 
وان لم یتناول المارسات على طريقة فیلم الکرنك . 

( ب ) أن زاثر الفجر قد عرض بالفعل فى مارس ۱۹۷١‏ , لکن ذلك كان بعد تأجیل 
لعرضه تسبب فيه اعتراض الرقابة عليه , وتأجيل آخر تسبب فيه عدم 
وجود دار للعرض خالية لعرضه ؛» واستمر ذلك لمدة تقرب من سنتين وكان 
الفيلم جاهزا للعرض على الجمهور منذ الأشهر الأولى لعام ۱۹۷۲ . 

۲ - أن تلك الأفلام قد تكرر بها , تناول جوانب كثيرة من ممارسات مراكز القوى , 
oly‏ كل فيلم كان يحاول قدر استطاعته » أن يحوى أكبر عدد ممكن من تلك 
المارسات حتى ولو بدا مكدسا . مما لم يعط القرصة لأحد تلك الأفلام للتركيز 
على جانب أو جانبین» وتناول ذلك بقدر من التفصيل والعمق . 
فقد تعرضت تلك الأقلام للقهر ء والارهاب , واشاعة الخوف وإبعاد القوى 
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الوطنية » وتلفیق التهم » والسجن والتعذیب , وغیاب القانون والفساد الأخلاقی » 
والتحالف بين الأجهزة البوليسية , وانحراف جهاز الخابرات » والتجسس على 
الجميع , والاغتصاب » وکبت حرية الرأی » وقتل الدیموقراطية . ولم یتمیز بقدر 
من الترکیز سوى زائر الفجر والذی اکتفی أيضا بتناول اثر ممارسات مراکن 
aati‏ رافظ لويس مهو رها salt‏ أو ف أن که غ pil‏ 
۳- ان من الافلام التی تناولت مراکز القوی ما وجد ل النکسة نتيجة حتمية لارسات 
ا وآرهابية الطایع ال الجتسم الضری: قادت إل المرب pig ts Cal)‏ 
الأتوييس ) «ودق اختار نهان اه eels‏ رال عقف pe‏ من 
تلك القوی ( آه يا ليل يا زمن ؛ والقطط السمان ) . آو بشر بتلك الثورة ‏ على الرغم 
من حدوثها بالفعل - ( طائر اللیل الحزین ) . ومن الأفلام ما اکتفی بالتعرض 
لمارسات مراکز القوی » ومؤسساتهم البوليسية الطابع « وشخصیاتهم » دون 
التطرق إلى مستقبل وجودهم فى مصر ( وراء الشمس » امرأة من زجاج » زاش 
الفجر , آسیاد وعبید ء والعرافة ) . ومن الأفلام من بدأت آحداثه بحرب أكتوبر » 
التی استطاعت أن تنتشل الشعب الصری بفثاته الختلفة, مما كان غارقا فيه من 
احباط » وهزيمة » وآثار حزينة لمارسات ومراکز القوی ( الکرنك ) . 
ولس من العسی آن نتبین » آن الاشارة لثورة التصحیح ق الافلام التی تناولت 
مراکز القوی , كانت تتصف بقدر كبير من المالاة للعهد الجدید » باعتبار ثورة 
التصمیح هی البداية الشرقة لواقم مصری مخالف فا سبقه . 


تيار آفلام مراکز القوی : 

تم عرض فيلم الخرج الشاب الراحل ممدوح شکری ( زاثر الفجر ) عام ۰۱۹۷۵ 
بعد أن « قام مقص الرقیب بحذف آجزاء عديدة منه » سجلت بها الرقابة اعتراضها على 
كثير من جمله الحواریه, ومشاهده » cll)‏ وسبق لها الاعتراض على الفيلم ككل , ممأ 
أجل عرضه ‏ كما سبق التعرض لذلك - لد تقرب من سنتين » مما یشکل للسبپین 
السابقین صعوبة آمام الباحث التعرض لتحلیله . ومما ینقص من قدر الفیلم إذا هو لم 


)1( روف توفیق : مقال بعتوان ( ما حذفته الرقابة من زائر الفجر ) : مجلة صباح الخير بتاریخ ۱۲ مارس 
2-۱۹۷۵ 
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یطلع على ما تم حذفه منه . لکن ارتفاع مستوی الفیلم الفنی إلى درجة كبيرة , استطاع 
آن یعوض آثار الحذف الرقابی . 

يدين الفیلم القهر , والارهاب » والاسالیب البوليسية فى مواجهة الواطن » وإشاعة 
الخوف مين الناس . وأساسوب زوار الفجر . کما یدین الفساد الاخلاقی , والاداری, 
وتسلط الکبار ومعاسلاتهم الشبوهة » وتلویثهم لسمعة الشرفاء من الواطنین , 
واتهامهم باتهامات باطلة للنیل منهم . كما يتعرض الفیلم لعاناة الانسان الباحث عن 
الصدق والحق ء وسط آهوال هزيمة يونيه » وتردی الأوضاع السياسية والاجتماعية 
الصاحية لسنوات ما بعد النكسة . ومثلت الصحفية الشابة ووكيل النيابة تلك النماذج 
التی تعانی » وترفض الرضوخ للتیار العام السائد فى الجتمم . وتموت الصحيفة 
مقتولة باياد غير مرئية , تمثل السلطة , وتتکشف لدیها حالة من الخوف والذعر الدائم 
وهی مصابة بضعف ف القلب » لتسقط بفعل الارهاب وقتل الرآی الآخر » والحکم 
البولیسی وزوار الفجر . آما وكيل النيابة » الذی صمم على فضح التحالفات غير 
المشروعة بين الکبار لتمویه القضية « واتهام الصحفية باتهامات باطلة , فقد مات 
صوته هو اضر ق الفضاء الفسیح , الذی لم یکن یتسم آو پسمح بالکشف عن 
الحقیقة . 

آما فیلم الکرنك ( ۱۹۷٩‏ ) لعلى بدرخان عن قصة للادیب نجیب محفوظ نشرت عام 
( ۱۹۷۶ )ء فقد فتح بالفعل ملف مراکز القوی ف السینما الصرية » التناول لمارساتها 
الرئية » کحوادث وشخصیات » وکان ذلك على غير الطريقة التی اتبعها فیلم زائر الفجر 
فى تناوله لنفس الوضوع , وهذا التناول الذی بدأه فیلم الکرنك سارت عليه مجموعة 
آفلام مراکز القوی فى سینما السبعینیات » وتمیز بشکل محدد بتناول « وقائم 
الارهاب» O)‏ والسجن والاعتقال والتعذیب » والاغتصاب والتجسس. والشراقط 
السچلة » وكتابة التقاریر وتسلیمها للجهات الامنية » والتحالفات والتناقضات ف نفس 
الوقت بين جهاز الخابرات . وأجهزة الشرطة . والسجن الحربی Laren‏ والضحية 
دائما الواطن . كما آدان الفیلم الاتفراد بالسلطة « وتنحية العناصر الوطنية » (), حتی 


(۱ ) کتب نجیب محفوظ عن فیلم الكرنك : ( الكرنك يدين الإرهاب » وهو سلبية لوثت شورة يوليى ولا علاقة به 
بروح الثورة ومبادثها ,بدون مصدر آو تاريخ ؛ من ملفات الرکز الکائولیکی للسینما . 
(۲ ) کتب د . يوسف آدریس تعلیقا على الفیلم بعد مشاهدته : ( إن الكارثة الرهيبة هی الشلل الکامل للجهان ‏ د 
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من كان منها فى جانب الثورة . وکان من بين تلك الفثات جيل ثورة ۲۳ يوليو ذاته . 
وذلك بدعوی حماية الثورة . والفیلم بشکل عام یدین الارهاب والخوف وخنق 
الحریات. 

هذه العناصر السابقة التی تناولها الفیلم « مثلت كل أو بمض عناصر جميع آفلام 
مراکز القوی فى سینما السبعینیات فى مصر . 

كذلك انتقد الفیلم التجربة الاشتراكية لمصر الستینیات فى جوانب كثيرة منها , مثل 
تولی أصحاب السلطة والمصلحة الناصب » ضياع موارد البلاد, على مشاریم خارجية 
فاشلة , استمرار جهل الفلاحین . الاتحاد الاشتراکی والجرائم التی تقع پاسمه , 
التناقض بين النظرية والتطبیق » وما بين الشعارات الرفوعه للنظام وممارساته الفعلية, 
ثم پذور النكسة قبل وقوعها . 

كان مركز القوی الرئیسی ف فیلم الکرنك هو ) خالد صفوان ) » مدير السچن الذی 
ضم عناصر شتی من الواطنین الصریین » وتمت على يديه العملیات التی آدانها الفیلم 
والخاصة بالمارسات الارهابية . وعند عرض الفیلم آقام صلاح نصر مدير الخابرات 
السابق دعوى قضائية ضد المؤلف ( نجیب محفوظ ) ۰ والنتج ممدوح الليثى » زعم 
فیها أن خالد صفوان ف فیلم الکرنك إنما المقصود به هو بالذات . وف نهاية عام ۱۹۷۵ 
وبداية عام ۱۹۷١‏ كانت هذه القضية حدیث الجتمع الصری كله , وانتهت برفض 
دعوی صلاح نص . 

وقد انتهت رواية ( الکرنك ) » بانضمام خالد صفوان إلى مجتمع مقهی الكرنك هو 
الاخر بعد فصله من الخدمة » آما القیلم » فقد تغيرت نهایته إلى قيام ثورة التصحیح , 
وهجوم السجونین السياسين على خالد صفوان » ثم أكتوبر » فى (شارة واضحهة إلى أن 
الإزهاب كان نتيجة النکسة وكف الارهاب فى gals ٠١‏ كان مقدمة لاکتوبر . وهذا 


= الفکری السیاسی الصری ممثلا فى مثقفیه من [خوان وشيوعيين وطليعة وفدية ومجرد حتی آفراده الواعين 
العزولین. هنا جاء الضرپ موجعا ورهیبا إلى حد الافناء والتشویه والتوبة تماما عن مهمة التفكير ولا اقول 
العمل السیاسی .. ویتساءل : لاذا تعادی الثقافة والثقفین فى مجتمم قامت به شورة ؟ لاذا تعادی الثورة 
متقفیها ؟ والشعب بلا ثقافة کالجسد بلا عقل أو بالاصح بلا قشرة عقلية تصنع له الوعى والبصر 
والبصبرة والضمير والإرادة .. هذه الجراح كانت ف العصب الحائر للثورة . هو يريدها ویحلم بها ویدعوها 
وهی لا تریده » وتکویه حتی یتوب أن یفکر أو ینفعل أو يحس ) . بدون مصدر أو تاريخ ؛ من ملفات المركز 
الکائولیکی للسینما . 


التعدیل الذی حدث ما بين الرواية والفیلم « كان فى الأغلب لكف يد ال رقابة عن الفیلم, 
وحتی لا یتطرق الشك إلى الشاهد بآن عناصر من مراکز القوی مازالت تعيش طليقة فى 
العهد الجدید » وتعدیل النهاية كان أكثر ملاءمة وفهما للجمهور على أية حال . 

وتمیز فيلم الکرنك بالاعتدال ‏ والاقناع ء ومحاولة (شارة الوعی والتنبیه لصورة 
قاتمة فى الاضی » دون الدخول ف مبالغات قجة مما آفتقدته آفلام لا حقة فى نفس 
التيار. 

وق عام ۱۹۷۷ عرض فيلم ( امرأة من زجاج ) للمخرج نادر جلال» الذى آدان 
بدوره ممارسات مراكز القوى » وركز على صورة غياب القانون » وبالتالى غياب 
العدالةء وتعرض « لمذبحة القضاء  »‏ التى عصفت بأقطاب القانون والقضاء فى مصی 
ف نهاية الستينيات . كما أدان أسلوب مراكز القوى فى تلفيق التهم للأبرياء المراد 
التخلص منهم. والتمرض لأساتذة الجامعات » وللعناصر الوطنية » إلى حد القتل . كما 
آدان الاثراء القائم على نهب أموال الشعب » وإشاعة الخوف والذعر بين الناس وامكانية 
اخفاء تلك الممارسات عن الشعب عن طريق الصحافة المملاة من جانب أصحاب 
السلطة . وقد حاول الفيلم أن يكون رجع الصدى لشعار رفع فى مصر ف تلك الفترة من 
السبعينيات » وهو شعار سيادة القانون . 

وق نفس العام ( ۱۹۷۷ ) قدم یحیی العلمی فیلمه ( طاثر اللیل الحزین ) عن 
ممارسات مراكز القوی ف مصر الستینیات . وکانت آبرز تلك المارسات التی تعرض 
لها , ذلك التحالف الذی كان قائما بين الاجهزة البوليسية الختلفة » والصراع بينهم Bc‏ 
نفس الوقت ( آمن الدولة « والخابرات ) . كما يدين الظلم واللاشرعیه واختلال مقاییس 
العدالة » والفساد الأخلاقى بين آقطاب مراكز القوی الكبار , واتهام الأبرياء > لجرد 


(۱) مذبحة القضاء : جاءت مذبحة القضاء عام ۱۹3۹ ف إطار سلسلة من الإجراءات التی استه دفت احداث 
تطهير اشتراکی للهيثة القض‌ائية , حیث آقر مجلس الوزارء فى آواخر آغسطس ۱۹۱۹ ف جلسة بركاسة 
جمال عبد الناصر أربعة قوانین جديدة جری بمقتضاها دمج منصب وزير العدل مع رئاسة منصب رئيس 
الهيئة القضائية « وتم مزل ۱۸۹ عضو بالهيتة القضائية من بینهم رئيس محكمة النقض ورئيس اعضاء 
مجلس إدارة نادی القضاة النتخبین , ومن طبقت علیهم هذه القواتین هم : من طبق علیهم قاتون الاصلاح 
الزراعی » ومن ثبت أنه يعمل ضد النظام » ومن كان سیحال إلى العاش ف نهاية دیسمیر 1555م . 
الاهرام ۱ / /٩‏ ۱۹۹۹ م. ۱ 
- ممتاز نصار : معركة العدالة فى مصر » دار الشروق , القاهرة . نوفمير NAVE‏ أنظر ص ؟ , ص ۸۸ ۰ ص 
ن 
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ایهام نظام الحکم بوجود آخطار محدقة به , تم السيطرة علیها بفضل مجهودات أجهزة 
الخابرات الخارقة . وهی الحجة التی استندت إليها تلك الاجهزة فى العصف بكثير من 
العناصر الوطنية . 

وانتهى فيلم ( طائر الليل الحزين ) بلافتة تحدد أن تلك الممارسات كانت هى 
(البداية ) لنهاية ممارسات مراكز القوى » ومنها . بفهم أن النهاية كانت شورة 
التصحيح ف ٠١‏ مایو . 

وف الفيلمين السابقين ( امرأة من زجاج » وطائر الليل الحزين ) جاءت السينما 
أيضا متأخرة ف تناول الحدث » آوق اقتناص فرصة الضوء الأخضر الذى أبرزته 
الحكومة . وكانت غير قادرة على التحليل الحقيقى والعميق لنشأة ونمو ظاهرة مراكز 
القوى فى مصر. 

وشهد عام ۱۹۷۷ الفيلم الثالث ف تلك الجموعة وهو ( آه ياليل يا زمن ) للمخرج 
على رضا عن قصة احسان عبد القدوس ( محاولة انقاذ جرحى الثورة ) . وجاء الفيلم 
مثالا للاستخفاف بعقلية المشاهد » وبتوخى عرض كل توابل السينما المصرية 
لاستقطاب الجمهور الجديد ف السبعينيات » الذى بدا كإفراز طبیعی للانفتاح 
الاقتصادى الذى أعلن كنهج اقتصادى للدولة عام ۱۹۷۶ وأنتج آثاراء كان منها 
تردى الستوی الثقاف لمشاهدى الأفلام السينمائية ‏ كما سيأتى ذكره فيما بعد ف 
القصل الثالث من هذا الباب -. تناول الفيلم واقعة فرض الحراسات فى مصر ف بداية 
الثورة ؛ وما شابها من تعسف وظلم على أيدى ممثلى السلطة الجديدة ‏ الذين سرعان ما 
تحولوا إلى مراكز للقوى لها ثقلها فى المجتمع الصری » والفيلم يدين تصرفات أعضاء 
لجان الجرد ؛ خاصة الأخلاقية منهاء ويصفهم بالطمع والسرقة لمعظم ما تقع عليه 
أعينهم , ثم يشير الفيلم إلى مأسآة من تعرضوا لتلك الإجراءات . ومنهم فتاة تحولت 
تحت ضغط الحاجة إلى مغنية فى ملهى ليلى بعدما هاجرت من مصر خوفا على حیاتها . 
وظلت تقاوم رغبتها ف العودة إلى بلدها» حتى شاهدها هناك بالصدفة أحد مبعوثى 
الحكومة الحالية ‏ وهو للعجب عضو لجنة الجرد السابق الذى بشرها بقيام ثورة 
التصحيح فى مصر « وقضائها على مراكز القوى « الذين ظلموها وأصبح ف مصر 
للقانون سيادة ‏ ودعاها حرصا عل سمعة مصر القومية أن تعود إلى بلدها , فعادت إلى 
مصر السيعينيات حيث الأمن والأمان كما أكد الفيلم ذلك . 

الفيلم هابط المستوى فنيا وفکریا , ونموذج مثالى للسينما الرديئة الباحثة فقط عن 


۱: 


الربح » والستغلة لرواج نوعية آفلام مراک القوی منذ منتصف السبعینیات » کی 
تركب الموجة , عن طریق فیلم تمزج فيه الغناء , پالرقص , بالاغتصاب , بالبکاء مع 
الادعاء بانه فیلم وطنی یناقش قضیة . 

وبعد سنة واحدة من تقدیم الخرج على رضا لفیلمه ( آه يا ليل يا زمن ) » قدم فیلما 
ثانيا بعنوان ( آسیاد وعبید ) عام ۱۹۷۸ ۰ حاول فيه آیضا أن يدين مراکز القوی مرة 
آخری » وتصرض لكبت الحرية » وحجب الدیم وقراطية , ووقائع التعذیب والخطف 
والارهاب » وجسد مركز القوی فى شخصية مدير السجن الحربی . وجاء القیلم 
کسابقه تشكيلة فجة من الرقص , والعری » وتعاطی الخدرات , والتعذیب والصادقات 
الساذجة . ولم یتناول تيمة مراکز القوی إلا على سبیل التجارة بالفن « ولرواج تلك 
التيمة فى ذلك الوقت . 

آما النموذج الشالث ف تلك للجموعة التی تميزت بالسطحية والادعاء , فکان فیلم 
(القطط السمان ( لحسن يوسف » والذی عرض ple‏ ۱۹۸۱ . وعلی الرغم من استعارته 
لتعبیر القطط السمان » وهو تعبير لم تعرفه مصر إلا فى النصف الثانی من السبعیتیات 
مع ثراء الانفتاح » فقد آورد أحداثه ف الستینیات ؛ وأشار بالقطط السمان إلى مراک 
القری . ۱ 

تعرض الفيلم بالإدانة لظاهر فساد متعددة ف الجتمع الصری , قبل قورة 
التصحیح + وربطها بوجود مراک القوی « ومنها فساد العاملین بالجال السیاسی . 
وسرقة مجوهرات أسرة محمد على » ونهب القطاع العام » و تهرب الکبار من الضراگب » 
وشراء ذمم الصحفيين . ثم GAS‏ الفیلم عن خلط واضح ف ذهن صانعیه ما بين ظواهر 
ارتبط وجودها بفترة الستینیات » وأخرى لم تظهر إلا فى السبعینیات » فأرجعها ‏ أى 
الفیلم - للستینیات » مشل ادعاء التدین « وتعاطی الهرویین « وتهریب العملة , وانهیار 
الساکن .... ؛ . لكن تعرض الفیلم لتلك المارسات » كان على قدر كبير من رداءة 
العرض, ولم يقم بأى نوع من التحلیل أو التعمق « وکدس آشیاء كثيرة معظمها عن 
طریق جمل الحوار . شم آنهی احداثه بقيام ثورة التصحیح التى ( آعلنت القضاء على 
مراکز القوی التسببة ف كل تلك الفاسد , والاعلان عن أن العهد الجديد , لن یسمح 
بنشاة أى مركز جديد LT‏ كانت مكانته أى قوته » وآن مصر ستبقى بارادة الله القلعة 
الحصينة ) .. وبهذه النيرة الخطابية المصطنعة , إنتهى الفيلم مع مشاهد تقليدية 
للأهرام ولنهر النيل . 


NE 


ولم يستهدف هذالفیلم سوی استقط اب الجمهور , بداية من انتقاء اسمه إلى 
طريقة عرض آفکاره ‏ التى مزجها بقصة حب » وفراق , وعمل فتاة تحت ضغط الحاجة 
بالملاهي الليلية . ولم يكشف عن ظاهرة , بقدر کشفه عن ممالاة فجة , للعهد الجديد . 

وق نفس العام (۱۹۷۸ ) قسدم محمد راضی فیلم ( وراء الشمس )»عن قصة 
aaa |‏ ب کتبها عام ۱۹۹. والفیلم آحد آفلام موجة مراكز القوی فى سینما 
السبعینیات » ویتجه کفبره لادانة ممارسات مراکز القوی , الخاصة بالسجن 
والتعذيب» خاصة بين فشات الطلبة وأساتذة الجامعات , الذین قاموا بمظاهرات عقب 
محاکمات الطیران , احتجاجا على «pal Sal‏ ورغبة ‏ معرفة الأسباب الحقيقية وراء 
هزيمة الجیش الصری ف يونية SAW‏ 

وقد بالغ الفیلم کثیر! ق مشاهد التعذیب اق السجون , الذی تعرض له الطلبة , سواء 
فى نوعية آسالیب التعذیب , أو ف المدة التى بستغرقها على الشاشة . ریما اعتقادا من 
صانعی الفیلم » بأن تلك البالغة تحقق رسالة الفیلم التی آوردها بشکل piles‏ ف 
نهایته » والتی تشير إلى أن الدماء التی سالت من هؤلاء المواطنين إنما هی أمانة فى عنق 
الشعب الصری US‏ الذى يجب ألا يسمح بعودة مراکز القوی مرة أخرى . لکن تلك 
البالغة فى مشاهد التعذیب بما صاحبها من الفردات التقليدية لأفلام مراکزالقوی من 
Gadd‏ ابه التقتارين» و اقا ختو بان اهيزة الخات ناهن الاخنسان : 
والقتل - ریما ادت إلى نفور كثير من الشاهدین « حینما تتحول آمامهم مشاهد الفیلم 
إلى نوع من التعذیب , والسادية . 

وعن واقعة حقيقية , سجلها الكاتب الصحفی جلال الدين الحمامصی ف کتابه 
(حوار وراء الاسوار ) , لخرج حسين كمال فيلمه ( احنا بتوع الاتوبیس ) ۱۹۷۹ . 
وهی تسجل تعرض آثنین من الواطنین للسجن , بما صاحبه وجودهما فيه من تعذیب 
وبطش إلى حد الوت » وذلك دون اقترافهما لای جريمة . ولکن لوجودهما معا مصادفة 
ف أتوييس مع مجموعة من المناوتين السیاسیین . ویجسد الفیلم معاناتهما السايقة من 
الخوف الستشری ف النفوس « نتيجة الاره اب والبطش , وتلصص الخابرات بدعوی 
حماية النظام الذی يستعد للمواجهة مع العدو الاسرائیلی . كما يدين الفیلم تضخم 
واستشراء جهاز المخابرات : وممارساته غير المشروعة وسط الواطنین . شم هذا 
الاستسلام والخنوع من جانب الشعب , لسوء الظروف السياسية , والاقتصادية 
والتعليمية , والوظيفية ... وغیرها . 


يدين الفیلم أيضا زيف السياسة الاع لامية , التی تنشر الأکاذیب وتخفی الحقائق 
عن الشعب . 

وبعد ما يقرب من عشر سنوات » من واقعة القبض على مراکز القوی فى عام ۰۱۹۷۱ 
عادت السینما لتناولها فى فیلم ( العرافة ) الذى قام بإخراجة عاطف سالم . وکان 
متوقعا بعد مرور تلك السنوات العشر من حركة ۱۵ مایو, أن تکون السینما قد 
آصبحت آکش وعيا ودراکا لظاهرة مراک القوی» وتکون قد اکتسبت القدرة على تحلیل 
آسباب وجودها , ونموها ف الجتمع الصری « خاصة ف مرحلة الستینیات . وأن OSS‏ 
eer‏ مر ملة مور التعرهین تفرد اف Giclee‏ اقول سن مون 
وقتل وتعذیب ورجل شریر » ولکن بعد phe‏ سنوات كاملة , كانت السینما مازالت تدور 
ف نفس الداكرة . 

الفیلم يدين الارهاب . والقمع » وقتل حرية الرآی « والسجن والتعذیب » ويشير إلى 
eet AGA‏ جين التامن ما واه ا داقر Sis‏ قن 
یکون ثمن التخفیف منها فى بعض الأحیان ‏ إنتهاك حرمات الانسان بدون رادع من 
أخلاق أو قانون . 

وکالعادة > جسد الفیلم مركز القوی برجل شریر » فى مواجهة طالبة حاولت أن 
تتلمس معرفة آسباب الهزيمة aS LAS. ۱۹۱۷ ple‏ ق مظاهرات الطلبة » وق مواجهة 
آمها القهورة . التی آرادت انقاذ إبنتها بكل الوسائل من برائن مركز القوی « وکان 
الثمن هو |قامة الأم لعلاقة معه . ۱ 

ody‏ الفیلم يبدأ پنبوءة لعرافة ء تقضی ob‏ حب الضابط الشاب سینتهی ف بحر 
من الدم » فقد بدا الفیلم حريصا طيلة وقت عرضه على تحقیق نبوءة العرافة وتتبع 
قصة الحب ۰ ونحی جانبا قضية مراکز القوی . وکان یعود إليها من حين لأخر لمجرد 
إثبات أنه بحقق واقع مصر الستینیات . ولم یغفل أن ينهى مشاهده بلافته تقول Ob»‏ 
من آراد الحرية عليه أن يدقع الشمن » . ذلك نتيجة اقتناع صانعی الفيلم آیضا آنهم 
یقدمون فیلما عن الطریق إلى الحرية . 

وهكذ! كان تناول سینما السبعینیات » وحتی العام الأول من الثمانینیات لتيمة 
(ممارسات مراکز القوی ) « والتی تنوعت ما بين أن تکون سینما هدفها التنبیه 
والتحذیر وإثارة والوعی » ونجح فى ذلك بنسب متفاوتة فیلم ( زاثر الفجر . والکرنك » 
امرأة من زجاج » وطائر اللیل الحزین » ووراء الشمس . واحنا بتوع الاتوبیس ) . بينما 


an 
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كانت هناك آفلام آخری تناولت نفس التيمة [دعاء وتظاهرا بالجدية ؛ لکن نتاجها لم 
يكن سوی آعمال قليلة القيمة , ورافد هام من روافد السینما الباحثة عن الربح والرواج 
فقط , وذلك عندما حاولت ركوب موجة آفلام مراکز القوی فى سینما السبعینیات . كما 
أن وجه تلاك الأفلام الدعائى الماح للعهد الجدید ؛ يمكن تبینه بسهولة . وکانت هذه 
الأفلام مع اختلاف نسبة ما هی عليه من سطحية وادعاء ودعائية فى نفس الوقت : هی 
( أسياد وعبید » القطط السمان » آه يا ليل يا زمن » والعرافة ) . 

وهكذا أيضاء كان نتاج الضوء الأخضر لسينما السبعينيات , وهو فى نفس الوقت 
سينما ( الماضى ) لنفس الحقبة » مزيجا من الفن الجيد , والفن الردىء فى نفس الوقت . 


۱:۷ 


هسرب أکستو بسر والسسينها 


شکلت خرب آکتوبر رمضان ۱٩۷۳ ale‏ + حدثا عظیما من آحداث مصر « وکانت فى 
تفاصیلها ملحمة کبری لو امتلکها أى شعب ف العالم : لصنم من بعض تلك التفاصیل 
ملاحم سينمائية تعيش على مر الأجیال . لکن للأسف مرت السینما الصرية على حرب 
آکتوبر مرور الزاثر الغریب ء ولم تتعامل معها فى السبعینیات إلا من منطلق التجارة . 
وف الحال ظهرت آفلام سينمائية تشير إلى الحرب , لکنها لاتتن‌اولها کحدث عظیم , 
وكنقطة تحول فى حياة شعب انتظر لحظة الانتصار على |سرائیل عشرات السنين . 
وتميزت تلك الأفلام بقدر كبير من السذاجة والسطحية والرداءة شكلا ومضمونا . 

وسرعان أيضا ماانصرفت السينما ‏ حتى فى تلك الحدود عن حرب أكتوبر وكانت 
آثارها مازالت ساخنة على الساحة الدولية والعربية » لتلتفت إلى أشياء أخرى PST‏ 
تجارية وربحا . 

وف عام ۱۹۷۸ أى بعد مايقرب من خمس سنوات من الحرب » وبفیلم واحد آغلقت 
السینما المصرية باب الحدیث عنها فى السبعینیات . 

وحتی الآن ومع بداية عقد التسعینیات فى مصر , لم تنتبه السینما بعد » ولم تقنبه 
الدولة بأجهزتها العنية - وهذا هو الاخطر إلى حرب آکتوبر . فى الوقت الذی مازالت 
فيه السینما العالية » تعاود اجترار أصغر تفاصیل أحداث الحروب الکبری والصفری 
ف تاريخهاء حتی ولو كانت هی الطرف النهزم فیها . 

وللاسف فقدت السینما الصرية مع مرور السنوات وقع اللحظة. وصدق تدفق 
الشاعر , وعمق الاحساس اللصیق باحد آهم أحداث مصر ف القرن العشرین » ولم تعد 
تمتلك بعد الجانب الاکش حرارة من ذاکرتها الصورة . 

يذكر الرئیس السادات » « أنه اتخذ قراره بدخول الحرب ف الثلاثين من نوفمير عام 
۲ , لاعتقاده أنه الطریق الوحید لکسر موقف اللاسلم واللاحرب ف منطقة الشرق 
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الاوسط . وکان قد سيق له اخراج کل الستشارین السوفیت من البلاد فى پولیو من 
العام نفسه , ربما لتحقیق عنصر السرية فى قرار توقیت الحرب , واثباتا آمام العالم أن 
الصریین هم صناع الحرب » والنص . 

وف یوم 1 أكتوبر » العاشر من رمضان » وهو یوم صیام کیبور لدی الیهود . وق 
تمام الساعة الثانية وخمس BBS‏ فتحت نيران مایقرپ من أربعة آلاف سلاح مصری 
ق وقت aly‏ رق الضفة الفربية ,عل النقط القوية ومواقع القيادة فق النطقة الامامية 
لخط بازلیف bs‏ نقس الوق انطاقت SUB‏ وخمسون PER pet paw ath‏ 
باتجاه مواقع صواریخ الدفاع الجوی : ومواقع مدفعية مؤخرة النطقة ومواقع الرادار :+ 
كما انطاقت الصازیم Tigh‏ الذى تمي اتواه الف OV RGA‏ 

كانت هذه هی الوقاثع الأولى لحرب آکتوبر عام VAVY‏ . أو هى الشاهد الاولی التی 
تکون ف مجموعها أفضل سیناریو يمكن تصوره لفیلم حربی . 

« فبعد خمس عشرة دقيقة على بدء الرحلة الأولی » نزلت موجة آخری من القوارب 
إلى الماء » لتعين زوارق الهجوم ف الوجة الاولی . واستمرت الوجات » حتی بلغ عدد 
الجنود المصريين على الضفة الشرقية للقناة حوالى ثمانين CAM‏ جندی « ف الساعة الثامنة 
مساء . كما تتابعت موجات الطیران الصری التکرر لضرب الراکن الاسرائيلية . وابتکر 
الصریون فكرة تصویب خراطیم میاه تعمل بماکینات چازولین » محمولة نحو هذه 
الثغرات » Gey‏ طریق تلك الفكرة البسيطة والعبقرية فى نفس الوقت تم إحداث اثنین 
وثمانين ثغرة عرض کل منها سبعة آمتار . ومع بداية فتح الثفرات » بدأ فريق من 
المهندسين فى العمل » فى مهمة القاء چسور عائمة عبر القناة » صنع معظمها محلیا فى 
ورش السد العالی . وقبل منتصف اللیل كانت خمسون معدية للدبابات » تعمل على 
طول القناة »(") . 

وکان يوم الثامن من آکتوبر عام ۱۹۷۲ على جبهة سيناء » من أحرج آیام الحرب , 
وأسوأ هزيمة ف تاريخ الجیش الاسرائیلی . فقد كان العنصر الوحید الهام للغاية ف 
الهزيمة الاسرائيلية » هو الكيفية القتالية للجیش الصری , وتنفیذها وفقا لخطط معدة 
باتقان » لواجهة هجمات اسرائيلية مضادة مسبقة . 


( ۱ ) تریفور . ن . دوبوی . النصر المحير » ترجمة الهيثة العامة للاستعلامات , القاهرة الهيثة العامة 
للاستعلامات, مطایع الاهرام التجارية , ۱۹۸۸ من ص 477 إلى ۳۷۶ . 
)1( تريفور. ن. دوبوی : نفس المرجع . من ص ۶۳۳ إلى ۳۷۶ . 


۱۵۰ 


ays‏ لدي ell NG a ae AON‏ قیاع یه کرد 
day Sell al,‏ الاسراثبلیا Lacey‏ حکومة آلولایات التضدة رة آنه بدون 
کنیل شبد ع تماق عم رای ارال الوم وا و ذلك خط موز اشوین 
الامریکی الرسمی لاسرائیل . ثم تتابعت بعد ذلك الاشتباکات الحربية والفاوضات , 
والحاذكات ek Gis Gear eal‏ ارنآ تاو ليا عن ال الق ا 
ا لزتخي یی سرافل والعون مه هام ۱۱:۹۸ 
وهکذا شهد شهر آکتوبر عام ۱۹۷۲ ۰ ملحمة عسكرية کبری بكل المقاييس تحوی 
ف داخلها تفاصیل صغيرة GIGS‏ » وإنسانية » وبطولية , هی فى حقیقتها مادة لسینما 
ثرية Ga oles pie gf‏ لسیناریوهات سينمائية , لايلزم لاعدادها النهائی سوی 
رتوش قليلة » وبها كان یمکن للسینما المصرية التی تعودناها فى تاریخها — وحتی 
لحظة نصر آکتویر — سینما غاتبة » أو سینما وراء الحدث . كان یمکنها أن تلج من 
الباب الفتوح مع فرحة النصر » إلى الواقع الصری العاش . وآن تتخای عن سمتها 
elaine‏ 
كان تعامل السینما الصرية الباشر مع حرب آکتوبر فى السبعینیات , من خلال 
aye Lal aaa‏ رع عن کتوتها اقلا ا كي میب من 
الحرب مباشرة , کدلیل على مشاركة السینما فى آحداث مصر . لکنها بالنطق التجاری 
الباحث عن الربح فقط » كانت استغلالا لتشوق التفرجین لرؤية صور من نصر عظیم 
لم یشاه دوه » ولبطولة وفداء واستشهاد » یشعرهم بالزهو والکبریاء . وحتی ماتم 
انجازه من زمرةتلك الأفلام بعد سنوات من الحرب لم یخرج عن خضوعه لنفس ذلك 
النطق المادى » فى الذکری السنوية لحرب آکتوبر , فیما جعل سینما الاحتفاء بأکتوبر فى 
حقیقتها ( سینما التجارة بأكتوبر ) . إلا أنه يجب أن نتطرق إلى ملحوظتین : 
الاين واه RS Giana‏ الاك انم موه اراس رای Soo‏ 
التعرض له ق الفصل الثانی من الباب الأول - فانه یلزم اسقاط آفلام سیتمائية 
هزيلة الستوی , لم يدخل فى اعتبار صانعیها آی تقدیر لحدث سياسى أو 
اقتصادی أو اجتماعی » حتی لایکسبها التحلیل , ولاتکسبها المناقشة قيمة هى 
لست لها عل الاطلاق . ومن هذا النطلق كان نمب اسقاط افلام اکتوپر» اى 


( ۱ ) تریفور . ن . دويوى : نفس الرجع . انظر من ص ۵4۰ إلى ٠٠١‏ . 


سینما التجارة باکتوبر . لكن الابقاء علیها . وتناولها , أو تناول آکتوبر بها إنما 
برجم إلى آنها هى جملة انتاج السینما الصرية عن هذه الحرب ؛ وهی ماروج لها 
غل انها هی آفلام اکتوبر . ف نفس الوقت الذی لاتوجد فيه آفلام آخری ذات 
قيمة تناولت نفس الموضوع » ویمکن استبدالها بها واخضاع تلك الأخرى الجيدة 
الدراسة والتطیل . 
الثانية :ننا ف تناولنا السابق للافلام , لم نكن نتطرق إلى تفاصیل أحداث الفيلم , 
وإنما كنا نلتقط منها فقط ماهو مرتبط بتغیرات مصر السياسية والاقتصادية 
والاجتماعية . آما مع تلك الجموعة فقد يكون من الفید أن نشب إلى تلك الأحداث , 
على اعتبار آنها تسهم كثيرا فى القاء الضوء على مدى سذاجهة » ومدی سطحية 
تناول أكتوبر ف تلك السینما » التی نسبت إليه ادعاء وتجارة . 
وهذه الجموع 1 تضم آفلام : الرصاصة لاتزال فى جیبی » الوفاء العظیم . بدور : 
حتی آخر العمر . والعمر لحظة . وهی تأتی تحت تصنیف ( سینما التجارة بأکتوبر . 
ولان سینما أكتوبر كانت تحمل فى طیاتها التعرض للنكسة فان ذلك یأتی تمييزا لها عن 
( سینما النكسة فى سینما الانتصار ) التی تنقسم بدورها إلى مجموعتین الأولى هی 
سینما التجارة بالنکسة والشانية هى سینما التعرض للنكسة . مما سيأتى ذکسره 
تفخت 


Ugh‏ : سینما النجارة بأكتوبر 


فى عام ٤‏ ۱۹۷ ء آی بعد مالايزید عن عام daly‏ من حرپ آکتوبر ۱۹۷۲ , بدأ عرض 
السینما الصرية لافلام الحرب . وق خلال عدة آشهر , تم عرض ثلاثة أفلام هی : 
الوفاء العظیم , الرصاصة لاتزال ف جیبی » وبدور . 

الفیلم الأول ( الوفاء العظیم ) آخرجه حلمی رفلة » وتعرض لرجل تقتل زوجته يوم 
زفافها على يد آخر أحبهاء لکنه كان متزوجا وله ابن , فلم پستطع الزواج منها . ویبقی 
الرجل حزينا مكتثيا على فقد عروسه , وشاعرا بالرغبة فى الانتقام من قاتلها , إلى أن 
يتبنى بنتا صغيرة فقدت آهلها ق حرب OV‏ » فتعید البسمة إلى حیاته . وعندما تکبر 
الفتاة لاتجد الا ابن القاتل - الذی أصبح رائدا فى الجيش فترة بعد النکسة , پنتظر لحظة 
مواجهة العدى ‏ لاتجد إلا هو لیتقدم لها للزواج . يطرده الأب متذکرا قتل آبیه لعروسه . 
ويزوج ابنته Ab‏ , وترضی الفتاة بذلك ببساطة رغم عمق حبها للضابط . 


۱۰۲ 


وفى حرب أكتوبر « وبالصدفة البحتة ء یجمع الکان مابين الضابط والزوج . ویقرر 
الزوج بعدما ale‏ بحب قائده لزوجته أن يتخلى عنها . خاصة بعدما فقد القائد ساقه فى الحرب, 
ویوافق الأب بعدما شعر بأن اصابة الضابط كانت من أجل مصر . 

القصة تقرب إلى حد السذاجة . حاولت التقاط ملامح لافلام أجنبية عن الحرب » 
لکنها فقدت الصرية والعالية . اعتمدت على alle‏ الصدفة , والبالفة » وتكدس الحوار 
بالکلمات الحماسية الخطابية عن الرغبة فى الانتقام » وحق مصر على الجمیع , واختلط 
sal‏ بالهزل وأغانى عید الميلاد » ودلال ودموع البطلة . 

آما اکتوبر ف الفیلم فلم یظهر إلا فى آخره . ومن خلال مشاهد محدودة چدا , لم 
نلمع من خلالها سوی بطلی الفیلم » وقلة آخرین ؛ لجرد بعث بعض الحركة ف المشهد 
الحربی » وضاعت هباء الساعدات الضخمة - كما نوه الفیلم فى GAY‏ بدایته - التی 
قدمتها القيادة العامة للقوات السلحة » من أجل انجاز ذلك العمل . 

آما اکتوبر آیضا کمعنی « وكقيمة » كحقيقة فى حياة مصر فى تلك الفترة » فلم یتنبه 


الفیلم لها على الاطلاق . 
وجاء فیلم ( الوفاء العظیم ) تموذجا متقدما ‏ زمنیا فقط - لسینما التجارة 
باکتوبر. ۱ 


Li‏ فیلم ( الرصاصة لاتزال فى جيبى ) لحسام الدین مصطفی , عن قصة لاحسان 
عبد القدوس نشرت عام ( ۱۹۷۵  )‏ فلم یختلف كثيرا عن سابقه . وهو یعرض لشاب 
يدرس فى الجامعة , على علاقة حب بابنة عمه التی تتعر ض للاغتصاب من قبل وكيل 
الجمعية التعاونية فى القرية التی تعيش بها . فیقرر ابن العم وهو الهادی الثقف الذی 
يعيش ف عزلة عن الناس » أن يلتحق بالجیش - زمن النكسة - فقط لیتعلم ضرب النار 
فیقتل غریمه . وفجاة تقوم الحرب » فیوجه نفس الرصاصة الى العدو الاسرائیلی » 
ویقرر أن یحتفظ ف due‏ دائما برصاصة حتی تکون حبيبته ف آمان. آما مغتصبها 
فقد قرر الفیلم أن يطرده من أحداثه فجاة , ولکان ولاسباب غير معلومة . 

وحتی ف هذا الاطار الضیق » والعرض الساذج » الذى آراد أن يستخدم فيه الفیلم 
الرمز لمصر » ولغتصبها « ولكيفية حمایتها , فلم پستطع أن يحقق نجاحا فيه .رغم 
الحشد الهائل لجموعة من GUS‏ السیناریو » ومخرجی الشاهد الحربية » ومخرج 
الفیلم نفسه » مما کان.یوحی بعمل على مستوی هذا التجمع . 

لم تكن حرب أكتوبر فى هذا الفیلم هی الحدث الأكبر » ولم تشمل بوجودها 
الشخصیات والاحداث » لكنها كانت الهامش الذی لایمثل ثقلا أو قيمة . 


أما الفيلم الثالث في مجموعة عام ۶ فکان فیلم ( يدور ) لنادر جلال , 
واستطلاع i pl ia‏ یقوق كه من حیث تمثیله لسینماالتجارة بالتصر . 


الفیلم یعرض لعامل مجاری مقهور يعمل تحت الارض » یلتقی بذشالة تدعی آنها 
أخته » وتقيم معه » وعندما يعلم أهل حارة الطيبين . أنه لاصلة لها به يطردونها » ثم 
يهبون للبحث عنها , فى نفس الوقت الذى تقوم فيه حرب أكتوبر » ويجند عامل 
الجاری» ويعود جريحا . 


الفيلم لم يجد سوى عامل المجارى والنشالة كنماذج فذة لأبطاله « ومعهما مجموعة 
من النشالين « ومجموعة من الراقصين والراقصات , الذين يعملون مع العالمة فى الحى 
الفقير . وحتی يسبغ الصفة الوطنية عليهم . فقد جعل عامل المجارى يفقد lal‏ ق حرب 
7 وجعل آخا للعالمة يستشهد فى ۱۹7۱۷ ۰ وهی وسط الرقصات وال مواويل والنكات 
الركيكة تنادى بالثار له » وتؤكد أنها لن تعلن الحداد إلا بعد موت قاتليه من اليهود . 
وعندما تقوم أكتوبر , لانری مشاهد منها سوى مايحوى فقط عامل المجارى » وبعض 
النشالين » ومجموعة العالمة » الذين غيرتهم الحرب وأيقظت فيهم روح الوطنية , ولا آش 
لجنود آخرین » إلى جانپ مانشتات الجرائد التى تقول أن الحرب قد قامت . 

ف هذا الفيلم أيضا قامت حرب أكتوبر فجأة , وبلا مقدمات ‏ وعند مايقرب من 
نهاية الفيلم , كما لو كانت قد أضيفت كنهاية لم تكن قد طرأت من قبل على OAS‏ 
صانعیه . 

وکان ( بدور ) نموذجًا آخر من نماذج التجارة باکتوبر فى السینما المصرية » بعد 
مالايتعدى سنة واحدة من تلك الحرب . 

وبعد سنتين من آکتوبر » قدم أشرف فهمى فيلم ( حتى آخر العمر ) » عن قصة 
لنینا رحبانی » واشترك ف كتابة السيناريى أربعة » مما أوحى آيضا بان العمل سيدل 
على جهد واضح . لكن الفيلم جاء أيضا محدود القيمة . وعرض لقصة حب بين ضابط 
وفتاة انتهت بالزواج » وأصيب الزوج ف آکتوبر بعاهة أقعدته » وكان لها أثرها فى 
مشاعره تجاه زوجته وشكه فى سلوكها ء لكنها تتمسك بوجودها إلى جانبه فى محنته . 
وينتهى الفيلم بتجدد أمله فى الشفاء عندما تنجح عملية جراحية لزميل له » كان يعانى 
من نفس الإصابة . 


\og 


وقد آفرد الفیلم لحرب آکتوبر مساحة هائلة من مشاهده » وعرض للهجمات الأولى . 
والعبور « وهجوم الطیران « وتقدم المشاه ... الخ بمبالغة شديدة , حتی بدأ الأمر كما لو 
كان عرضا Kal‏ حربية منفردة لاعلاقة لها بالفیلم . لم تعن الحرب خلفية لااحداث , 
أو مشاركة في دفعها إلى الأمام » لکنها كانت مشاهد طويلة ف نهاية الفیلم لها صفتها 
التسجيلية » وصورة مكررة مما ورد قبل ذلك فى آفلام أكتوبر السابقة , مع مشهد عابر 
لبطل الفيلم وهى يشارك فى الحرب من خلال طائرته . 

8 اکشوبر ق الفیلم فلم یتعد |[ | بطل ال 1 1 Shap al‏ 
بيته وعلاقته بزوجته aly:‏ ینجح الفیلم فى عرض قصة الحب أو قصة الحرب . 

وق عام col ۱٩۷۸‏ بعد خمس سنوات من حرب اکتوبر, قدم محمد راغسی فیلم 
(العمر لحظة ) عن قصة لیوسف السباعی نشرت عام (۱۹۷۳) , وکان متصورا بعد 
خنس سترات من aga‏ ان کم السا غيل NG)‏ أكتوين کت ام كسا 

توهم صانعو الفيلم أن مجرد ورود مشاهد من حرب آکتوبر , يعنى أن الفيلم عن 
كذ اتخوت وفك ماحذة Maleate oO‏ :اللي رين Laas‏ واه 
الشاعر » تعانی من زوجها رئيس التحرير الانهزامی الطابع « الذی لایوّمن بأن مص 
قادرة على خوض غمار حرب جديدة . كما أنه على علاقة بعشيقة ممثلة تسعی لنشر 
صورها وأخبارها عن طريقه . وتلتقی الصحفية بضابط له طفلة والدتها توفیت ء پقف 
على خط النار فى الجبهة , ویتکرر لقاؤهما » وتحبه , لکنه يصاب ف حرب أكتوبر, 
ویموت . فى نفس الوقت الذی یعرض فيه الفیلم لقصة جندی آخر . تعلقت به امرأة 
لور ]ذأرة سای تفا اتف و اتشان pores er] st‏ مد 
كالعاد#مايين pital Als all‏ كنس الو كا كع سای الصحفية مین 
شتا عفد ا اوقم OIL‏ ویضوت الجتنی Lig‏ 
يموت الضابط , لتردد الصحفية ف النهاية ( أن آغلی الناس یموتون کی تعيش مصر ) . 

الفيلم کسابقیه جمیعا لم يتقدم خطوة واحدة ف طريق فهم AST‏ وعیا ‏ لعمل فيلم 
من افلام الحروب »رغم سقه اتفهار هه التوما من الأفلاع ق متها الال که »یل 
غلب عليه الطابع التجاری « خاصة وأن منتجته هی بطلته » وساده الارتچال » 
والخطابية » دون تعمق لأى موقف أو تحلیل لأى حدث , واقتصرت نتائج آکتوبر فيه 
أيضا على آبطاله آلحدودی العدد » دون مصر كلها . 


كانت هذه نظرة dole‏ على مجموعة آفلام السبعینیات وحتی عام ۱۹۸۱ والتی 

أطلق علیها آفلام حرب أكتوبر ویمکن أن نلمح بها سمات عامة : 

-إن التعرض لجتمع ماقبل آکتوبر ف تلك الاقلام » أى مجتمم هزيمة ۱۹۱۷ کمقدمة 
لنصر أكتوبر كان تعرضا هزیلا .خاطفا, اعتمد فى معظمه على عناوین جرائد, 
وکلمات عابرة على ألسنة الناس » دون أن نلمع للهزيمة LST‏ عميقا فى النفوس . 

- جاء تناول آکتوبر کحدث منفصل عن جملة الفیلم کعمل فنی » وکان آقرب ف تلك 
الأفلام للمشاهد التسجيلية التی تکررت فى معظمها , دون أن نلمح تلاحما بين 
آکتوبر وبين بقية نسیج الفیلم . 

لم تظهر مقدمات لحرپ آکتوبر فى تلك الأفلام » ولا إلى حتمية حدوثها , وإنما وقعت 
فى معظمها فجاة» وجاءت متأخرة عند مايقرب من نهاية الفیلم ‏ فبدت کنهاية 
مضافة كان یمکن استبدالها بأى حدث آخر . 

- وردت مشاهد حرب أكتوبر اما مسهبة طويلة بلا مبرر فنی واضح , أو مقتضبة 
سريعة » ولم یستطع abd‏ واحد أن يحدث حالة توازن lad‏ يجب عرضه أو حذفه من 
تفاسم كلك لخر 

- رغم اشتراك أعداد من کتاب السیناریو » ومخرجی العارك الحربية » ورغم معاونة 
ومساعدة القوات السلحة النوه عنها فى بداية معظم تلك الافلام » إلا أن النتيجة 
النهائية للفیلم کعمل فنی ‏ لم تعکس ذلك الجهود الجماعی الکثف ف عملها , وبدا 
الناتج هزیلا . 

اتجهت تلك الافلام إلى أن تکون نهایتها قاتمة تثير الحزن والاسی 6 فقد كان مصير 
آبطالها من الضباط والجنود Le]‏ الوت وترك الحبيبة » أو الام : أو الابنة » وإما العجز 
عن الحركة » Ly‏ الأصابة ف لحسن الحالات . وانتهت الافلام باثارة الشجن , 
Gal ss‏ تلك الحرب من جانب الشاهد تلك التی فرقت بين الاحبة , أو سببت لهم 
التعاسة . ولم تنجع تلك الأفلام فیما كان يجب أن یکون هدفها الأول » وهی 
الإحساس lice ga sey aI‏ تة ا اتان هل gull‏ ومسان 
ile‏ الوطنية والقداء :و التشحية : والوعى باکتوبر كقيمة وانجاز عظيم 0 
كبرى فى الشعور المصرى . 

كان من أبرز نقاط ضعف تلك الأفلام حوارها الهزيل » الذى لم يخرج عن كونه 
كلمات حماسية + خطابية , مدرسية الطابع , لم تحقق أى إحساس بمصداقیتها » 
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ووردت ف كثير من الأحیان فى غير آوقاتها المناسبة » أو صدرت عن من هم غير 
جدیرین بتردیدها . 

dc bal.‏ معظم فف الافلام Slo at‏ اله pally‏ همع ومن صوایل السیتما 
الصرية التجارية العروفة من آغانی » ومواویل » ورقصات » ومع كثير من مظاهر 
التبذل ؛ والعری . واعتمدت احداكها od‏ وقوعها عل عامل الصادفة « وانتهت بنهایات 
تکاد تکون متوقعة منذ بداية الفیلم . مما يؤكد رغبة صانعی تلك الافلام فى ترویجها 
الكت و اهار فاون کون کمن che‏ ییاه 

- حتى ف حدود نتائج حرب أكتوير من خلال تلك الأفلام » وما أحدثته من آثار عميقة , 
وقتية » ودائمة فى المجتمع المصرى , فلم تستطع أيضا سينما أكتوبر أن تعرض لهاء 
ا الق غالا رده الیل Leases Nees pos!‏ يعض أحدانة کون 
تعرض ولو سریع لآثار أكتوبر » فى نسیج الجتمم الصری , وف نفوس مواطنیه » كما 
لو أن حرب آکتوبر قد انتهت مهمتها فى الفیلم مع انتهاء مشكلة آبطاله . 
وهکذا كان تناول السینما الصرية لحرب أكتوبر من خلال آفلامها الخمسة , الذی 

امتد عرضها منذ عام ۱۹۷۶ وحتی بداية الثمانينيات , مما يمكن معه القول أنه مع تلك 

النتائج الهزيلة سینمائیا , أن السينما المصرية لم تقترب بعد من حرب أكتوبر » ولم 

تتناولها التناول الحقيقى , الذى يحمل ف طياته مستوى , وقيمة ووعيا . 


وقد بعکس ذلك عدة أسباب : 


١‏ - يتخذ كثير من السینمائیین , وراء نقص الامكانيات الادية التى يتطلبها تنفيذ فيلم 
عن حرب أكتوبر » ذريعة » لعدم اقبال السينما المصرية على صنع فيلم كبير عنها , 
لایمنلك القطاع الخاص القدرة علی تمویله ‏ ولاتؤْجدد قطاغ عام عل الساحة 
السينمائية قادر على القیام بتك الهمة بعد الغاثه ق بداية السبعینیات , كما لم ثبد 
الدولة Li‏ بادرة لتمویل فیلم خاص عن كلك الناسبة . 

۲ - قد یعکس ذلك عدم قدرة السینمائیین الصریین الحقيقية » على صنع فیلم كبير عن 
cast‏ وان مآشسوه من افلام کو القيفة ء وراه را مخرجون کباوه Lt]‏ 
Shay‏ ی الحقيقة مدی قدرة السینما الصرية خل صنم آفلام من ذلك النوع , الذی 
yaw‏ آنها لامك مقومات اجادته, ولا الخبرة السبقة gf‏ الکتسبة لانجازه. 

۳ قد ترجم محدودية تناول السینما الصرية لحرب آکتوبر » من حيث عدد الافلام 
التی كان من الواچب صنعها ء إلى انه مع الانفتاح الاقتصادی غير الخطط الذی 


۱۰۷ 


آعلنه الرئیس السادات کنهج اقتصادی للدولة عام ۱۹۷۶ arog‏ وضوح نتائجه 
لغير صالح القطاع الواسع من الجماهیر . ومع عقد معاهدة السلام مع اسرائیل , 
وتطبیع العلاقات معها , وهی العدو فى حرب آکتوبر » ومع اتجاه النظام الحاکم ف 
السبعینیات لتضییق حيز الديموقراطية التی كان قد بدا بنفسه خطواتها الأولى » 
فقد سببت تلك المارسات استیاء قطاع كبير من المثقفين » ومنهم السینمائیون . 
الذین آحجموا عن اظهار تأییدهم للنظام حتی ولو كان التآیید لنصر حقیقی , لکنه 
تم فى عهد السادات » الذی آجهض ف نظرهم نتائج حرب آکتوبر على الساحة 
الصرية والعربية والعالية , بتلك المارسات الرفوضة . 

٤‏ - كان وراء ذلك أيضا ما اتسمت به السینما الصرية فى كثير من آوقاتها , من صبغة 
تجارية Gab‏ عن الربح » ومتوجهة إلى مایدره شباك التذاکر ومع آکتوبر استغلت 
السینما التهاب مشاعر الجماهیر عقب النصر ۰ وتشوقهم لرؤيته على الشاشة » ثم 
انصرفت عن آکتوبر » لتلتفت إلى آشیاء آخری AST‏ جدة , وأكثر تحقیقا للربح . 
وزیما dt Gale‏ الاسبدات ted Si‏ الاب میا وراد ذلك الا تهراف هن 
السینما الصرية عن آفلام حرب أكتوبر » وعن تردی مستوی ماتم تنفیذه بالفعل 
منها. 


انیا : سینما النكسة فى سینما الانتصار 


عند انتهاء عقد الستینیات فى مصر , لم تكن السینما الصرية قد جروت بعد على 
الاشتزاب من تتاول Taga‏ هام NAW‏ “وسو Gy‏ اعات بات السیندا (ats‏ 
طریقها على وجل من تلك النطقة اللحظورة » حتی توف الرئیس جمال عبدالناصر الذی 
وقعت فى عهده الهزيمة , وبداً age‏ آنور السادات » فيدأ عدد من الافلام يتعرض 
الخکته gh‏ اتد allel‏ مت peed Reka‏ هذا الح ادى ag) GLB‏ 
مشاعر ومظاهر متناقضة ومتضاربة : اختلط فيه الاحباط ء والرارة » والیأس » مع 
الرغبة فى التحدی , والقدرة على الصمود . والامل فى مواجهه العدو من جدید . كما 
تناقض فيه مجتمم جبههة القتال , المواجه للعدو على الضفة الشرقية للقناة , مع مجتمع 
مهجری القناة اليائس من الستقیل » مع مجتمع اللاوعی فى قطاعات كبيرة من 
العاصمة والدن . 

لکن تعرض السینما الصرية لتلك الظاهر » تراوح ما بين التعمق « والوعی « tials‏ 
wash‏ عل الق Goa advil‏ اقا یمین اسقفاال سا اسان 
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الجتمم الصری من مظاهر التردی النفسی والأخلاقی بعد النکسة , لتکون موضوعات 
أثيرة لعدد من الافلام لم تتعرض فى حقیقتها للنكسة , بل تاجرت بها . . 

ومن هنا تراوحت أيضا الأفلام التی تناولت النكسة ف السینما الصرية ف 
السبعينيات » وحتى بداية الثمانينات » ما بين (التعرض) للتكسة (والتجارة) بها . 

كما أن اختيار لفظ (التعرض) إنما يرجع إلى أنه حتى فى حدود تلك الافلام » فان 
فيلما مصريا واحدا لم يقترب من التلمس الحقيقى لأسباب الهزيمة » ولقدماتها , 
ولوق وعها . ولكيفية هذا الوقوع . ولم يقترب من مناقشة تضخم حجم الخسارة 
العسكرية » والاف الضحايا » وللموقف الحقيقى للنخبة الحاكمة , ولتقديرات رأس 
الحکم. 

لم يكن مطلوبا من الافلام المصرية أن تتحول إلى مقالات مصورة للتحلیل 
العسکری « والسیاسی والنفسی » لکنه من غير التصور آیضا أن تبقی الافلام بمنأی 
عن هذه الهزيمة » مع عمق خلخلتها للمجتمم الصری ف تلك السنوات . أو أن تکتفی 
بمجرد التعرض لظاهر هامشية , بادية على السطح دون العمق . 

وظلت الهزيمة العسكرية لعام ۱۹۱۷ وحتی الآن » بعيدة عن التناول الوضوعی ف 
السینماالصرية . 

وف إطار تلك المجموعة الأولى (سینما التجارة بالنکسة) ۰ كانت آفلام ثرثرة فوق 
النیل » الخوف » وحمام الملاطيلي . 

وف اطار الجموعة الثانية التی (تعرضت للنکسة) ؛ مع تراوح قيمة هذا التعرض , 
كانت آفلام : أغنية على المر » آبناء الصمت , العصفور , ظلال على الجانب الآخر , 
والحب تحت الطر . 
الجموعة الأولى : سینما التجارة بالنکسة : 

وهی تلك الافلام التی اتخذت من مجتمع الهزيمة مادة لها ؛ وانتقت أوجها منه 
بالتحدید » وهی تلك التی تتعلق بالتدهور الاخلاقی الذى صاحب سوء الاوضاع 
الاقتصادية » والاحباط النفسی الذی آعقب الهزيمة , وحالة اللا أمل والضیاع , التی 
آصابت الجمیم خاصة فثات الشباپ . 

ومن خلال عرض صور لهذا التدهور الأخلاقى ؛ إستطاعت تلك الأفلام أن تستحوذ 
على الجمهور » وهی تدعى ف تفس الوقت أنها تعرض لمجتمع الهزيمة « وتدعو الى تعدی 
آثاره ومساوثه « وتذكى من روح المقاومة لدی الناس . وهی كلها ادعاءات ضاعت وسط 
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الکم الهائل من مشاهد فاضحة ‏ كانت هى الهدف من صناعة تلك الأفلام . 
ومن اللاحظ أن تلك الافلام تم عرضها قبل اکتوپر ۱٩۷۳‏ . 
فى عام ۱۹۷۱ عرض فيلم (ثرثرة قوق النیل) للمخرج حسين كمال » عن قصة 
لنجیب محفوظ نشرت عام (VAN)‏ ء آدان الفیلم مظاهر كثيرة للحياة فى مصر وقت 
النكسة , کاستفراق فئات كثيرة فى حالة من اللاوعی . واللامبالاة . وأشار الفیلم الى 
التسببین فى الاساءة لمصر إلى حد الاجهاز عليها , وما زالوا موجودین ف مواقعهم » والى 
انقسام مصر الى مجتمع الجبهة ومجتمع اللهسو , كما آشار الى تخریب القطاع العام » 
وسوء أحوال العاملین المادية , وانتشار النماذج الفاشدة , وأکد ضرورة التغییر 
والتطهير , وقهر الخوف والتردد . 
لكنه من اللاحظ أن هذا الفيلم ‏ كان آخر الأفلام التی آنتجت داخل اطار الضوء 
الاخضر لسینما الستینیات - الذی سبق التعرض له بالتفصیل ف الفصل الثالث من 
الباب الأول وعن طریقه شاهد الجمهور نماذج تعرض على الشاشة للمرة الأولى » كما 
أن كثيرا مما یتداولونه سرا وخوفا يدور آمامهم . ومن هنا جاء انتشار الفیلم ورواجه . 
إلى جانب أنه كان یمثل لسونا من آلوان فن (ایلام الذات) بعد النكسة » ودار فى اطار 
النظرة السوداوية القاتمة التى سیطرت على الاغلبية . 
كان هذا هو الوجه الجاد للفیلم » لكن اطاره كان مزیجا من العری « والجنس › 
وتعاطی الخدرات بما پرتبط بجلسات تعاطیها من نکات فاضحة , وعلاقات مشبوهة , 
وهذیان نماذج فاسدة من الرجال والسیدات لا تجد للحياة معنی إلا من خلال الدخان 
الازرق . «وحتی هذا الوقت » كانت قوانین الرقابة الخاصة بالسینما تحرم ظهور 
(الجوزة والحشیش) على الشاشة , فى آماکن ومواقف قد تؤدى الى احتمال تقبلها من 
ناحية الجمهور » .)١(‏ وكان ظهورها فى هذا الفیلم » وبهذه LESH‏ ء هو الاستثناء 
الاول. وف اطار محاولة التخفیف عن الجمهور منعا للانفجار عقب الهزيمة» هذا 
الاستتناء الذى تفشی ف الافلام الصرية بعد ذلك فى السبعینیات والثمانینیات › 
وأصبح داخل اطار السموح به . 
وهکذا مثل فیلم (ثرثرة فوق النیل) نموذجا واضحا لافلام التجارة بالنكسة . 
القیلم الخانی هو فیلم (الخوف) الذی عرض عام ۱۹۷۲ ۰ للمخرج سعید مرزوق . 


)1( وذلك تبعا للقانون رقم ۲۲۰ لسنة ۱۹۷۲ للرقابة على الصنفات الفنية » الذی استلزم شرطا واحدا لظهور 
الناظر الخاصة بتعاطی الخدرات على الشاشة وهو ألا توحی تلك الناظر بان التعاطی شيىء مالوف . 
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وکسابقه تعرض الفیلم لاشیاء تبدو جادة , فقد عرض لعنف الاهتزازات التی 
أصايت جيل الشباب الذی pole‏ الخامس من يونيه ء إلى جانب ما یعانون منه من سوء 
أحوالهم المادية وفقدانهم للامل ف الستقبل » كما آدان الفیلم الخوف , واليأس 
والاحباط . وأشار إلى ضرورة قهر الخوف » و|علان التحدی والصمود . وامكانية 
الانتصار القادم عند الواجهة مع العدو . وتصدرت الفیلم عبارة للکاتب محمد حسنین 
هیکل يشير فیها إلى أن البالغة فى تقدیر قوة نيران العدو خطاء OY‏ ذلك سیحول دون 
التحرك أو التقدم للامام . كما اتخذ الفيلم من (بواب) إحدى العمارات تحت التشطیب 
رمزا لذلك العدو » ف مواجهة شاب يعمل بالتصویر الفوتوغراق , جمعته الظروف مع 
فتاة فقدت آهلها فى غارة للاسرائیلیین , على خط القناة , وتعانی من الوحدة وآثار ما 
مرت به من دمار ومآس . ورغم خطأ اختیار الرمز هنا على اعتبار أن حارس البنی هو 
رمز للحماية والأمن ولیس للاعتداء والهجوم » فقد آشار الفیلم من خلال الواجهة 
بينالثلاثة إلى امكانية انتصار الشاب على الحارس الضخم الجثة » الجهوری الصوت ؛ 
والحاد اللامح والقسمات إذا ما عزم الشاب بالفعل على مواجهته والقضاء عليه . 

لکن تلك المعانى أيضا ضاع جانب منها مع الایغال والبالفة فى استخدام الرمز , 
وضاع الجزء الأكبر منها تحت ركام هائل من التصورات العارية لامرأة تصورت الفتاة 
آنها كانت تترده على منزل الشاب . واختلطت تلك الشاهد الفاضحة التخيلة مع 
مشاهد الواقع الذی يعيشه کل من الفتاة والشاب لتطفی على الجانب ال کبر من الفیلم . 
ولتبقی الشاهد ف حالة انتظار دائم لزید من هذه التصورات التی لا تتفق آساسا مع 
مکونات شخصية فتاة صغيرة حزينة » تعيش فى تفاصیل OSs‏ آهلها وفقدهم » وتبدو 
آقرب الى طابم البساطة والريفية منها الى هذا الخیال الجامح . 

ومثل فیلم (الخوف) النموذج الثانی لسینما استغلال جانب من جوانب مجتمع 
النكسة» ولیصل إلى الشاهد من خلال أقرب الطرق إليه ٠.‏ . 

الفيلم الثالث كان فیلم حمام الملاطيلي (۱۹۷۳) للمخرج صلاح آبو سیف عن قصة 
نشرها اسماعیل ولى الدین عام (۱۹۷۰) » وقد فاق هذا الفیلم سابقيه فى التجارة 
بالتكسة » فى السینما المصرية . 

تعرض الفیلم لجتمع مصر أيضا وقت النكسة » وآشار إلى ماساد قطاعات منه من 
تفسخ اجتماعی وفساد آخلاقی . تحت وطأة الحاجة المادية واللامأوی وصعوبة 
الحصول على وظيفة . كما أشار إلى ضرورة تنبیه الشعب إلى حالة اللا مسئولية 


Vv 


واللاوعی التی تمسك بكثيرين » والى ضرورة التنبه واسترداد القدرة على القاومة 
والتصدی ومحارية العدو کطریق وحید للخلاص . 

اختار الفیلم نموذجا له , شابا من مدن القناة التی تهدمت » رحل آهله لیعیشوا ف 
مکان آخر » ف تجمعات التهجير التی تعانی من الفقر ونقص الخدمات والیآس من 
العودة إلى مدن الواجهة من جدید . ونزل الشاب إلى القاهرة ء وهناك یلتقی بفتاة قدمت 
من الریف » وفشلت فى الحصول على عمل , واستعاضت عن ذلك بعلاقات مع کتیرین 
کی تعيش . وکان مکان لقاء الشابين آحد الحمامات الشعبية القديمة حيث شهد هذا 
الکان » أكثر مشاهد السینما الصرية — ربما فى تاریخها كله توغلا فى العری 
والجنس, إلى الحد الذى آثار ثاثرة أصوات كثيرة تندد بهذه الشاهد الفاضحة على 
الشاشة . 

وقد حققت تلك الشاهد بالطبع اقبالا جماهیریا واسم النطاق » إلى جانب ایحاءات» 
ومشاهد آخری تشير إلى علاقات نفس الشاب بزوجة صاحب الحمام الشعبی « وإلى 
نموذج لفنان شاب یعانی من الشذوذ ویرجم آزمته إلى تدلیل آمه له فى الصغر , ثم 
هجرتها مع والده إلى الخارج . والتخلی عنه عندما شعرا بأنه لاحل لأزمة الاين التی تثير 
ات 

بالغ الفیلم فى التعرض لظاهر الانحراف » والفساد الاخلاقی . حتی استوعبت AG‏ 
الشاهد الفيلم كله » وأکسبته طابعا تجاريا بحتا ء رغم محاولات مخرجه أن يؤكد أن 
لفيلمه مسحة وطنية . ورغم مواعظ Joy‏ شعبى ترددت على طول الفیلم » تدعو إلى 
الصمود وهو ينادى «اصحی يا مصر « شدى الهمة وعدى يا مصر» , لكن كلماته التى 
لا تبدى موائمة لفهمه وقدرته على الاستيعاب » ضاعت هباء . وسط ركام أقصى توابل 
السینما المصرية سوءا وتدهورا . 

وهکذا آیضا جاء الفیلم الثالث فى مجموعة آفلام التجارة بالنكسة » أكثر تلك الافلام 
تجارية . 


ویمکن أن نتبین من مجموعة تلك الأفلام : 


الشاشة . 
- کما آن التشدق بالوطتية وبخلفی الفیلم السياسية من جانب صانعی», لا یکفی 
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تحقیقها مجرد کلمات حماسية أو خطابية الطابع تتناشر على طول الفیلم » ثم 
تبتلعها آشیاء آخری AST‏ جاذبية , فى اقتناص الجمهور . 

- كما أن التعرض لجتمم النكسة , وانتقاده ء والدعوة لتعدی آشاره انتظارا للنصر 
الرتقب لم تكن معانی دائرة فى ذهن صانعی تلك الافلام على الاطلاق » لکن التجارة 
gall‏ فى أردأ صورة كانت وحدها هی الهدف . 


المجموعة الثانية : سينما التعرض للنكسة : 


وهی كلك الافلام التی تناولست التکسة : سواء ما یتعلق باذه‌کاسباتها ق الجتمم 
الدنی. آو العسکری . ولان التناول - LS‏ سبق الاشارة لذلك ق مقدمة البمث الثانی 
من هذا الفصل - لم یتغلغل إلى الاعماق لیکشف , ویحلل » ویضیء ویقدم رؤية » فقد 
كان آقرب إلى التعرض منه إلى التتاول الحقیقی . 

ec‏ مذ الح یی ةا هي ا من انس اقا مه 
والعصفور » وظلال على الجانب الآخر » والحب تحت الطر . 


ومن املاحظ على تلك الأفلام : 


- أنها تمثل أقضل مستويات الأفلام المصرية التى تعرضت لهذا الموضوع (انعكاسات 
النكسة « ومقدمات أكتوبر) « وان تراوح هذا المستوى بين أعمال هذه المجموعة . 

- إن فيلما واحدا من تلك المجموعة (أغنية على الممر) عرض عام ۱۹۷۲ ۰ أى قبل حرب 
أكتوبر « وكان أول الأفلام المصرية التى تناولت مجتمع النکسة العسكرى وأشار الى 
النصر المرتقب. 

-إن ثلاثة أفلام من تلك المجموعة وهی ( العصفور , أبناء الصمت اللذين تم 
عرضهما عام ۱۹۷۶ - وظلال على الجانب الآخر الذى عرض عام ۱۹۷۰ , بعد تأجيل 
للعرض من جانب الرقابة بالنسبة للفيلم الأول والثالث » وتأجیل لتنفيذ الفيلم 
الثانى) . قد آفقد هذه الأفلام قدرا من القيمة التى كان من المکن أن تحملها , لو أنه 
قد تم عرضها وقت الانتهاء منها ء خاصة وهی تتنباً بانفراج الأزمة وبالنصر القادم . 
وعندما عرضت بعد أكتوير » بدت كما لو كانت تجتر الاضی ء بينما كانت هی تتحدث 
ف الأصل عن المستقيل . 

- الفیلم الأخير فى هذه المجموعة هو (الحب تحت المطر) وتم عرضه عام ۱۹۷۰ ؛ وعلى 
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الرغم من تعرضه التاخر زمنیا ب بالنسبة لبقية لفلا الجموعة - لجتمع النکسة, فقد 
جاء آقل هذه الافلام قيمة » وکان يمكنه أن یکون بعد مرور تلك السنوات آنضح تلك 
الافلام. كما أن تبشیره بأكتوبر بعد سنتين من تحقیق النصر بدا cles!‏ وآدخله فى 
عداد آقلام الناسبات محدودة القيمة . 
تعرض فیلم (أغتية على المر) لعلی عبد الخالق . وهو عن اصل مسرحی لعلی سالم 
لهزیتة الیش آلضری عنام ۰۱۹۹۷ ودرك لحدی وخ اة ق الغزاء اشر ةن 
وحدات جيش العدو » ووسط الجموعة المصرية تنبت معانی الصمود والتحدی » ویبرز 
المعدن الاصیل للجندی الصری , الذی فرضت عليه الهزيمة دون قتال أو مواجهة, 
وتتشکل أغنية تبشر بالستقبل Si)‏ , أنزف » آموت . وتعیشی يا ضحكة مصر) . 
آنتجت الفیلم Colas‏ السیتما الجديدة , مخالفة التیار السائد ق السینما اضر 
بعد النكسة » الذی يدعو الى الترفیه ويؤدى إلى تغیب وعی الجماهیر . 
وقد أشار الفیلم وتنبا قبل نصر آکتوبر ۱۹۷۲ بهذا النصر » من خلال عرضه 
لشريحة من جنود جيش مصرء بعد أن کادت الهزيمة تذهپ بسمعة الجیش الصری 
كله قيادة وجنودا. 
وقد حقق فيلما (العصفور) ليوسف شاهين ؛ عن قصة كتبها لطفى الخولى (وأبناء 
الصمت) لمحمد راضى عن قصة ral‏ طوبيا أفضل مستويات تلك المجموعة من 
الافلام ق تناولهما لنفس الوضوع . فكلا الفیلمین حاولا مناقشة مسبپات النکسة 
بجدية . 
الفیلم الاول کان میدانه الجال الدنی + متغلف لا آیضا إل جبهة القتال . والفیلم 
الثانی كان ميدانه الجال العسکری , ومتعرضا آیضا لحياة هؤلاء العسکریین فى 
حاتي all‏ 
وکل من الفیلمین يشير إلى أن الهزيمة كان لها مقدماتها « وآنها كانت من صنعنا 
as‏ 
آدان فیلم (العصفور) الظروف واللابسات التی هیأت لوقوع الهزيمة » ومنها 
آسلوب القهر الذى فرضته مراکز القوی » ومصادرة حرية الرأى Sally‏ « الاهمال 
والتفکك الاداری , الشعارات الثورية دون التطبیق » كما آدان الفیلم العلاقة الشبوهة 
بين أعتى الجرمین ورجال الامن « والعلاقات بين الستفیدین من الاتحاد الاشتراكى 
وكبار المهربين واللصوص . والاتجاه إلى تخریب الاتحاد الاشتراکی من داخله . کذلك 
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آدان العصفور الاعلام الذى ساهم ف صنع الخديعة الکبری فى أحلك LEV‏ مع 
وقوع الهزيمة . 

هذا فى نفس الوقت الذی آشاد فيه الفیلم بالالتزام بقضايا الوطن ومشاکله , وبقدرة 
الشعب الصری على استیعاب الهزيمة وتعدیها » والتفافه حول عبد الناصر بعد خطاب 
التنحی , رافعا شعار ضرورة التصدی ورفض الاستسلام والاستع‌داد للحرب . لم 
یتعرض الفیلم للهزيمة » ولم یتعرض سینمائیا للمعركة , لکنه ومن خلال تفاصیله أعلى 
من شأن (تیمات) وآدان oles)‏ آخری) JAS‏ ف نظره مقدمات النكسة , وعوامل 
مقاومتها فى نفس الوقت . 

الفیلم الثانی هو (آبناء الصمت) عن قصة لجید طوبياء الذی أدان مقدمات النكسة 
ایضا. والفقر » واللا مسئولية ؛ وكذب الاعلام , وتوجیهه . وأشاد بالقدرة على 
aca‏ فا دفي الاتعضسا وق لاوز موه العازمة ق تس SAG)‏ الذى isd‏ 
أيضا إلى إنفصال مجتمعی الجبهة » والداخل » وال تحمل جيل لأخطاء جيل آخر ؛ 
وحذر من الوقوع فى خطأ تقدیر حجم وقوة العدو الاسرائياي من جدید . 

ومرة آخری كان یمکن لهذین الفیلمین أن یکونا نبوءة العبور العظیم فى السینما 
المصرية , لو أنه قد أتيح للأول أن یعرض دون تأجيل من الرقابة » وأتيح للنانی أن يتم 
تنفيذه (کسیناریو) منذ الموافقة عليه عام ۱۹۷۱ من Gal‏ القراءة , لكن تمويله توقف 
مع الغاء القطاع العام فى السينما . لذلك ظهر الفیلم ونهايته مشاهد النصر التى كانت قد 
تحققت بالفعل » وحرم بفعل التأجيل من نظرته المسبقة الى المستقبل . 

وق عام ۱۹۷۰ عرض فيلم (ظلال على الجانب الآخر) للمخرج الفلسطيني غالب 
شعث , عن قصة لمحمود دياب » وكان عرضه بعد سنتين من تاريخ انتاجه . والفيلم 
تعرض كسابقيه لتيمة الصمود والاصرار , والقدرة على العطاء , رغم أقسى الظروف . 
تلك التى تمیز المصريين ؛ وتنبىء بقدرتهم على تخطى عراقيل مجتمع النكسة إلى 
مستقبل أفضل . وأن استمرارية مصر شىء غير قابل للمناقشة أو للتشكيك . كما 
تعرض الفيلم لتصوره الخاص عن مستقبل الوطن الفلسطيني . 

ف نفس السنة ۱۹۷۰ ۰ وعن قصة لنجيب محفوظ كتبها عام (VAVY)‏ » قدم حسين 
كمال فيلم Gall)‏ تحت المطر) . وبه إدانة لمظاهر مجتمع ما قبل أكتوبر ؛ وما بعد 
الهريمة » ومنها شيوع روح الهزيمة بين فثات كثيرة ‏ اللا مبالاة والضياع بين الشباب, 
فقدان الثقة فى وعود الحكومة : الصحافة الوجهة , تغاطى المخدرات , الفن الهابط: 
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تدهور الستوی الادی للمتعلمین » والاتفصال ما بين مجتمم الاستعداد للحرب . 
ومجتمع الهزيمة . 

والفیلم يشيد بقيم التضحية , والفداء , وشجاعة مواجهة الذات . 

وانتهى الفيلم بسلافتة تحدد أن تلك كانت البداية pall‏ مرتقب هو أكتوير . هذا فى 
الوقت الذى كان فيه هذا النصر قد تحقق منذ سنتين , وآفقد ذلك الفيلم قدرا آخر من 
جدیته ‏ إلى جانب ما فقده من قبل مع سطحية تناوله للمشاهد الخاصة بالهزيمة 
العسكرية » وضرب مدن القنال » وتفاصيل المجتمع الدنی ف تلك الفترة . 

تلك كانت الأفلام الخمسة التى تعرضت لنكسة عام ۷١۱۹ء‏ وعرضت زمن 
الانتصار Lad‏ عدا (أغنية على (pall‏ » الذى عرض قبل سنة واحدة من آکتوبر ۱۹۷۳ . 

ويسجل لتلك المجموعة أنها لم تتخذ من موضوع (النكسة) مادة للتجارة بالفن , 
وبالتالى فلم تكن رافدا من روافد سينما التجارة بالنكسة . كما أنها لم تتخذ من أكتوبر 
مادة أيضا للتجارة » ولم تكن بالتالى ضمن مجموعة أفلام التجارة بأكتوبر. وآتها 
حاولت أن تتلمس مقدمات النكسة » وأن تتكشف جذورها ف المجتمع المصرى قبل عام 
۷ دون أن یعنی ذلك أنها نجحت ف تلك المهمة . فقد ظلت عملية الاستكشاف 
تبحث على السطح , ولم يمتلك فيلم شجاعة الامساك بالجذور العميقة لنكسة ۰۱۹۰۷ 
خاصة فى جانبها العسکری . 

وهكذا انقضت السنوات الأخيرة من الستينيات » تلك التى أعقبت هزيمة ۱۹۰۷ 
وانقضى عقد السبعينيات وحتى عام ۱۹۸۱ والسينما الصرية لم تقدم من الأقلام 
الروائية عن النكسة , ما يوازى قيمة هذا الحدث العميق التأثير فى تاريخ مصر الحديث . 
لا كما من حيث عدد الافلام ء ولا كيفا من حيث عمقها . 


وقد يكون وراء ذلك عديد من الأسباب : 


۱-یجیء عامل نقص الامكانيات الادية المتاحة للسينما المصرية فى مقدمة العوامل 
التى تتخذ كذريعة ‏ غير حقيقية - لحدودية الاقتراب من هذا الموضوع ؛ خاصة فى 
جاتبه العسكرى , وذلك مع وجود القطاع الخاص وحده للتصدى لهذا الانتاج فى 
غيبة القطاع العام » وغيية التمويل الواجب من الدولة . 

۳ - قد يعكس ذلك عدم قدرة السينمائيين الحقيقية على التصدى لهذا الموضوع الشائك 
الذى یحتاج إلى خبرة العمل السينمائى » إلى جانب كتابة سينمائية تمتلك الوعى 


۱۹۹ 


السیاسی والاقتصادی والاجتماعی والعسکری , والثقاق ... عن کل جوانب تلك 
ألفترة . 

۳ - مع انفتاح السبعینیات الاقتصادی » التفتت السینما إلى الجمهور الجدید الذی 
آفرزته تلك الحقبة » والذی تمین بضعف مستواه الثقاق . ولم يكن موضوع 
كالنكسة وجذورها وآشارها فى المجتمع الصری , من الوضوعات التی یمکن أن 
یتقبلها هذا الجمهور . ولم یوجد النتج الخاص ‏ ومعظمهم من البلاد العريية = 
الذى یجازف بآمواله من آجله . خاصة إذا ما كان ذلك مرتبطا أيضا بالقدرة 
التوزيعية فى أسواق العالم العريي » وجمهورها لا يختلف كثيرا عن الجمهور 
الجدید للانفتاح فى مص . 
وبالتالى كانت الأفضلية ف الانتاج السينمائي فى السبعینیات » لما يحقق أعلى 
ايرادات: وأكبر هامش ربح . 

-وقد سبق وحالت آسیاب مشابهة لتك الأسياب الخدت السابقة ما مين السینما 
وأفلام أكتوبر ء فى حقبة السبعینیات فى السینما المصرية . 

٤‏ - كان وجود الرئيس جمال عبد الناصر كشخصية كاريزمية » ومع تراث الخوف 
السبق فى المجتمع المصرى ف الستينيات » Mile‏ کبیرا دون السينما وموضوعات 
مشل النكسة » يمكنها أن تمس رئيس الدولة ونظام الحكم . وقد يكون ابتعاد 
السينما المصرية فى السبعينيات عن نفس هذا الموضوع › نتيجة وجود رئيس للدولة 
مشارك ف نفس تلك الهزيمة كأحد أفراد النخبة العسكرية الحاكمة فى الستيذيات : 
مما أنتج حرجا وخوفا من التعرض لذلك الموضوع - وبالتالى التعرض لرأس النظام 
الحاکم . خاصة وآن النظام كان قد بدا یمارس اشامت فة تجاه مناوثية . 

0 - كانت تصریحات الرئيس السادات تتجه دائما للدعوة إلى (التفاؤل) « وعدم النظر 
الى (الوراء) » وکانت آحادیثه تشير بشکل غير مباشر إلى رغبته فى البعد عن بعض 
ملفات العهد القدیم . واستجابت السينما المصرية لتلك الدعوة » لأنها تلتقی مع 
رغبة واتجاهات الانتاج السینمائی من جهة » ولأنها تتفق مع رغية رئيس الدولة من 
جهة آخری , ولأنها كانت تمثل محاذیر شفوية یمکن أن تستنبطها الرقابة على 
السپنما » وتمثل ضوابط لقبولها العمل من عدمه . 

7 - يبدو أن نصر آکتوبر الفاجیء قد آشار باغلاق باب الحدیث عن النکسة فى السینما 
المصرية « واستلزم الحدیث عن النصر غلق ملف الحدیث عن الهزيمة . 
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كما كان الشعار الرفوع ف تلك الفترة هى السلام « خاصة مع اتفاقية کامب ديفيد 

وتطبیع العلاقات مع اسرائیل » واستلزم الحدیث عن السلام انهاء الحدیث عن 

Pere 

وقد تفسر تلك العوامل السابقة » كلها أو بعض منها « محدودية کم » وقدر الافلام 
الا القن تداولت Cas‏ ق السرنما dy ta pall‏ السیفیتنات. 


۱۹4۸ 


الفصسسل الشسالست 
الانفتاج الاتتصادی وسينما الانفتاح 


أولا : الانفتاح الاقتصادی 


رغم أن تعبير الانفتاح , لم يدخل القاموس الاقتصادی الصری کلفظ شائم , 
للدلالة على تغير جذری ف توجه الدولة الاقتصادىء إلا فى مرحلة السبعینیات » إلا أن 
الحديث عن الانفتاح » أو المجتمع المفتوح كان طرحه الأول ف أواخر age‏ الرئيس جمال 
عیدالناصر ؛ وبعد الهزيمة › حيث أعلن عبدالناصر ف بیان ۲۰ مارس أنه يريد مجتمعا 
مفتوحاء ليس بالمفهوم الاقتصادی , أى التسوجه للاقتصاد النرأسمالى وإنما بمفهوم 
سياسى › يعنى فتح الأبواب لكنقد وللتعبیر , لتمارسه القوى السياسية المختلفة . 

ثم جاء الرئيس أنور السادات ليستخدم نفس الصطلم.للتذلیل على شيىء آخر 
تماما , وهو تلك التغيرات الشاملة ف المجتمع المصرى » وبالذات على الصعيد 
الاقتصادى. 

وكما حدث تماما ف الستينيات «حين صدر الميثاق لتقنين القرارات الاشتراكية , التى 
سبق وأعلنت فى بداية الستينيات . أى بمعنى آخر حين جاءت النظرية التى تؤكد حتمية 
الحل الاشتراكى لاحقة على التطبيق للاجراءات الاشتراكية , فقد جاءت ورقة أكتوبر 
أيضا ف السبعينيات لاحقة على اعلان الانقتاح الاقتصادى , كنهج جديد للدولة 
بالقانون رقم ۶۳ لسنة ۱۹۷۶ . لكن ورقة أكتوبر لم تتحدث عن حتمية الحل 
الرأسمالى » وعن هدم النظام القديم كال ميثاق » لكنها تحدثت عن ترشيده وتصحيحه . 
بل وأكدت استمرارية أسس النظام القديم » حيث ذكرت بالنص لقد ارجف الذين زعموا 
أننا نريد أن نلغى الميثاق » أو أن نعدل عن اشتراکیتنا » OY‏ 


۱) د . أسامة الغزالى حرب . حوار يعنوان تحطيم الأساطير , أجراه د. عمرو عبد السميع « الاهرام الاقتصادی, 
: : : ¢ 
العدد الصادر بتاریخ ۱۹۸۸/۱۰/۱۷ م. 


۱۹۹ 


لکن ما تمت ممارسته بالفعل لاحقا لقانون ۲ ۶ لسنة ۶ ولورقة آکتوبر , كان 
فى حقيقته مفایرا تماما اقتصادیا لوجه مجتمع الستینیات فى مصر » مما آرخ لنظام 
جدید » كانت له آثاره الشاملة والعميقة فى المجتمع الصری , لیس فقط اقتصادیاء 
ولکن اجتماعیا ونفسیا , بل وواکبته بذور انفتاح آخر ف الجال السیاسی . وکان لتلك 
الاثار العميقة والشاملة مردودها ف الجال الفنی بوجه عام » والسینماثی بوجه خاص, 
لا یتصف به فن السینما من طابع جماهيري « وثیق الصلة بتغیرات الجتمم . 

فالانفتاح وان كان فى الأساس « يشير إلى سياسة اقتصادية » فان الصریین 
یفهمون منه معانی آوسع بکثیر إذ ترتب على تطبیق اجراءات الانقتاح تغیرات عميقة 
ف العلاقات Delia yi‏ والقیم السائدة , بحيث آصبحت کلمة الانفتاح تثير فى ذهن 
الصری العادی صورا ومواقف وعلاقات وقیما ء تختلف اختلافا جذریا Lec‏ اعتاد أن 
يراه فى الخمسینیات والستینیات » OD‏ 

وکان وراء اعلان سياسة الانفتاح الاقتصادی فى مصر السبعینیات دوافع تعددت : 
أشار اليعض الى أنه كان نتيجة «ضفط فئات اجتماعية جديدة ظهرت ف المجتمع 
الصری, بعد فشل عملية التحول الاشتراکی » على الرغم من أن هذه العملية هی التى 
مكنتها من تكوين ثروات مثلت قوتها الاقتصادية فيما بعد « وأغلبها من عناصر القطاع 
العام والزراعة , والتجارة » والمقاولات . وكان تسراکم ثرواتها بسبب قصور التنظيم 
الاجتماعی » أو الاطار المؤسس للاقتصاد القومى . وبعد أن حصلت هذه الفثات على 
الحد الأدنى من القوة الاقتصادية « وساهمت ف تخريب عملية التحول الاشتراكى , 
بدأت تضفط للأخذ بالانفتاح» ). 

«وقلص آخرون دوافع الانفتاح إلى حد تصويره وكأنه مجرد نزوة أى مزاج خاص 
لأنور السادات ‏ أو لجموعة حاكمة ؛ وربطه بعضهم بما تم ف أعقاب gale ٠١‏ ورغبة 
قوى غريبة فى تخريب الاقتصاد المصرى بالانفتاح » متجاهلين أسبابا موضوعية كانت 
وراءهء ومنها المشكلات التى واجهها الاقتصاد المصرى قبل ۱۹۱۷ , والتى تفاقمت بعد 
النكسة . ذلك أن الحرب أضافت آعباء هائلة إلى الدولة وهی أعباء إزالة آثار 


(۱) د. جلال آمين . الاقتصاد والسياسة والمجتمع فى عصر الانفتاح » مكتبة مدبولى » القاهرة , طبعة أولى ۱۹۸۶ 
ص ۵. 

(؟) د. جودة عبدالخالق . الانفتاح الاقتصادى والنمى الاقتصادى فى مصر ۱۹۷۱ - ۱۹۷۷ , مصر فى ربع قرن , 
بيروت ۰۱۱۹۸۱ طبعة اوی » ص ۲۸۲ . 


۱۷۰ 


العدوان « واعادة التسلیح » مما استلزم ضرورة تغذية الاقتصاد الصری بروافد من 
رؤوس الاموال « واتاحة أكبر قدر من الاتصال بالعالم الخارجي» OY‏ 

آما ورقة آکتوبر التی اعلنها الرئیس السادات » فهی تشير إلى هذا العنی الأخير 
«الذى يقوم على تقدیر احتیاجات الاقتصاد الصری من diol‏ وعلی الفرص التاحة 
للتمویل الخارجي من ناحية أخرى»('). 

كانت هناك آراء لاقتصادیین مصریین مناهضة لاجراءات تطبیق الانفتام 
الاقتصادی فى مصر ء ومنهم د. فاد مرسی الذی رأى أن الانفتاح «قد أطلق الحرية 
الكاملة لرأس JL‏ الخاص أجنبيا كان أو محلیا . وتمثلت تلك الحرية فى اطلاق حرية 
رأس الال الخاص ف كل الأنشطة والمجالات الاقتصادية , وف اطلاق حرية النمو له إلى 
أعلى المراحل والمستويات . وبذلك أعيدت السيادة Gol‏ المال الخاص على الاقتصاد 
الصری , وفتح الطريق أمام تحجيم القطاع العام كما وكيفا ء ووضعه فى خدمة رأس 
امال الخاص محليا كان آو أجنبيا . 

وعلى الرغم من تعدد المجالات التى فتحت آمام رأس المال الخاص , إلا أنه تبين أن 
الأعمال التى أقبل عليها كان Goal‏ أعمال الاستيراد ء والمقاولة « والتوريد » والوساطة. 
والسمسرة » والتمويل وتجارة العملة , والسلع الاستهلاكية » ومجالات الاسكان وما 
سمى بالأمن الغذائى . 

ودلت التجربة العملية , أن هذه الرأسمالية المحلية ذات الطبيعة الطفيلية , لا تعبا 
بتطوير الاقتصاد الوطنی » ولا باجراءات التحولات الاجتماعية الضرورية . 

كما أكدت اجراءات الانفتاح تخلى الحكومة عن عمليات التنمية , أى عن مستوليتها 
الاقتصادية الأولى » وذهبت معظم الاستثمارات الانفتاحية لمشروعات استهلاكية , 
تنتهى بانتهاء سنوات الاعفاء » لييدأ مشروع استهلاكى جديد يستفيد من حد الاعفاء 
المقرر»(. 


(۱) د. اسامة الغزالی : مرجع سابق . 

(۲ ) آنور السادات : ورقة أكتوير ‏ جمهورية مصر العربية , هيئة الاستعلامات , ابریل ۱۹۷۶ ص 57 

)1( د.فژاد مرسى : مصير القطاع العام ف مصر ء دراستة ف اخضاع رأسمالية ال دولة لرأس الال الحلی 
والاجنبی: مركز البحوث العربية ‏ القاهرة , ۱۹۸۷ » انظر من ص ٠١‏ ال ص ٠١‏ . 


۱۷ 


لکن مثل تلك الآراء الناهضة للانفتاح لا تنفى ظهور نماذج قليلة ومحدردة 
لمشروعات ناجحة انتاجية , قام بها القطاع الخاص , لکنها لم تؤثر فى الجری العام 
لجملة مشروعات الانفتاح الاستهلاكية . 

فى تلك الفترة » ظهر تعبير جديد أيضا فى الحياة الاقتصادية المصرية وهو تعبير 
النشاط الطفيلي » ثم امتد هذا التعبير ليشير إلى فئة اجتماعية تمارس هذا النشاط «وميز 
هذا النشاط وتلك الفثة كونها تقدم على استغلال الغير وليس على عنصر الانتاج 
الحقيقي , وأنها ناقلة للثورة وليست خالقة لها . ومعها تنفصم العلاقة بين الجهد 
والکسب , وتتفشى ممارسات التسلق والانتهازية والوصولية, ). 

وإلى جانب تلك العناصر الطفيلية أو تلك الفكة ذات الممارسات الطفيلية , فى مجال 
النشاط الاقتصادی , كشفت حقبة الانفتاح فى مصر عن روافد أخرى » كونت نخبة 
الانفتاح » كان منها «بقایا الرأسمالية التقليدية التى تم تحجيمها ف الخمسينيات 
والستينيات فى مصر , شم تم استدعاؤها فى السبعينيات للمشاركة ف النشاط 
الاقتصادى » خاصة بعد انهاء الحراسات . ثم عناصر البيروقراطية التى تقلدت وظائف 
داخل جهاز الدولة والقطاع العام » وكونت ثرواتها بطرق مشروعة وغير مشروعة » وكان 
من بينها أفراد من المؤسسة العسكرية . 

واستطاعت تلك الفئات SMA‏ أن تحقق فيما بينها تحالفا دعمه وحدة المصالح 
المادية » إلى جانب علاقات مصاهرة , ونسب » جمعت بين مجموعة محددة من 
العائلات , وامتدت بصلاتها إلى شخص وأسرة رئيس الدولة » وكبار المسكولين فى 
الحكومة والقطاع العام « وقيادات الحزب الحاكم» OY‏ 

وقد كان للانفتاح ‏ مع تلك الممارسات الخاطئة لتطبيقه ‏ آثاره على عملية التنمية 
وبناء الاقتصاد ف poe‏ «فارتفعت الأسعان ٠‏ واختل التوازن اختلالا خطيرا بين 


(۱) د . ابراهیم العيسوى : فى اصلاح ما أفسده الانفتاح . كتاب الأهالى , العدد الثالث سبتمير VAAL‏ آنظر ص 
۱ الى ص ۲۰۸ 

(۲ ) سامية سعید امام : من يملك مصر ؟ دراسة تحليلية للاصول الاجتماعية لنخبة الانفتاح الاقتصادی فى 
الجتمم الصری ۱۹۸۰-۱۹۷4 الطبعة الأولى » القاهرة ‏ دار الستقبل العربی » ۱۹۸۲ ؛ أنظر ص >٥٦‏ 
۰ 2( 
-د . مصطفی کامل السید . الجتمع والسياسة فى مصر - دور جماعات الصالح ف النظام السیاسی الصری 
۲ :۱۹۸۱ دار الستقبل العربی , القاهرة ۱۹۸۳ ۰ ص 1۷ , 


۱۷۲ 


مستوی الأجور ومستوی العيشة » هذا فى الوقت الذی ظهر فيه نمط استهلاکی جدید 
تکالیفه باهظة , لم يقدر على محاکاته إلا الطبقات الثرية الجديدة » ولم تجد الاغلبية 
الباقية الا البحث عن آعمال اضافية » ما یستتبم ذلك من اختلال العمل الاصلی , أو 
الهجرة للخارج أو اللجوء لوسائل الکسب غير الشروع ؛ أو الانسیاق للشعور بالاحباط 
والعجز والهجرة من الجتمع بالعقل » الى ظل يعيش فيه بچسده .)١(‏ 

وتداخلت آثار الانفتاح الاقتصادية والاجتماعية ف الجتمم المصرى ‏ مما سیأتی 
ذکره لاحقا ‏ ومما كان له آثره على تغير نسق القيم ف الجتمع الصري » وظهور سينما 
الجمهور الجديد . 

وقد قدر أيضا لتلك الممارسات الاقتصادية , أن تمثل روافد لأحد تيارات السينما 
الهامة فى السبعينيات وهی سينما (الانفتاح) . وتطرقت الى الشاشة للمرة الأولى معانى 
الانفتاح , والفثات الطفيلية » ويقايا البرجوازية القديمة , ونمط الاستهلاك الجديد, 
والاختلال بين الاجر والعمل » ومجالات السمسرة » وتمليك البانی » وتجارة العملة , 
والأغذية الفاسدة , والتحالفات العائلية , كما عمقت السينما مفهومها عن تخريب 
القطاع العام من داخله » والخلط بين المال العام والخاص , والعزوف عن توظيف 
الاستثمارات ف الأنشطة الانتاجية . 

ولا يعنى تطرق تلك المعانى إلى الشاشة إرتفاع درجة الوعى بها ء وبآثارها فى 
الافلام السينمائية التى تناولتها . فقد تراوحت تلك الأفلام ‏ كعادة السينما المصرية فى 
تناولها للوقائع الصرية ما بين الوعى , والتنبيه, ومحاولة الإسهام عن طريق الفن 
بدور التنوير لما يمر به المجتمع المصرى , وبين التاجرة وركوب موجة الرواج 
الجماهيرى لتيمات تجد استجابة من الشاهدین ‏ ف فترة زمنية محددة . 

ولذلك فقد تراوحت الأفلام المصرية , التى تناولت الانفتاح » ما بين الافلام الجيدة 
التى حاولت أن تقوم بمهمة التحلیل ‏ والتننيه ومحاولة الوصول إلى رؤية » والافلام 
الرديثة » التى ساهمت ف الترويج للانفتاح الاستهلاکی غير المخطط » والتی أعلت من 
قيمة أبطالها من الانفتاحيين الجدد . 


(1) Baker . Raymond william , Egypt Uncertain Revolution Under Nasser and Sadat , OP, 
cit, P 
VE -د. اپراهیم العیسوی . مرجم سايق . ص‎ 
. الاقتصادی , دار الشروق , القاهرة , بيروت ؛ طبعة‎ Lull -د . عبد الجلیل العمری . ذکریات اقتصادية واصلاح‎ 
۰۷۰۰۱۵ آول ۰۱۹۸۲ ص‎ 


۱۷۲۳ 


ثانيًا : اختلال نسق القیم فى الجتمع الصری وأثر ذلك على معاییر النجاح 
الجماهيرى للأفلام 

لم يكن الانفتاح مجرد نهج اقتصادی pal‏ السبعينيات » لكنه ومن خلال آثاره 
الاجتماعية » كان بمثابة انقلاب فى كثير من الأوضاع والمفاهيم التى كان من التصور 
أنها استقرت ف الضمير الجمعى المصرى , ومثلت نسقا لقيمه غير قابل للتيديل » ذلك 
لأنه نتاج للتجرية المصرية منذ آلاف السنين . 

لكن الانفتاح الاقتصادى بالكيفية التى تم تطبيقه بها فى مصر ‏ وليس لمجرد كونه 
انفتاحا تمت تجريته بنجاح فى كثير من دول العالم ‏ أساء لهيكل الأجور والمرتبات , 
ولهيبة السلطة , ولثقة المصريين بالنفس . ونشأ معه مايسمى بالسلوك الطفيلى» 
وصاحيه تدهور GL‏ إنعكس ف أشكال متردية من الفنون , تلائم ذلك الجمهور 
الجديد » الذى كان نتاجا لانقلاب الأوضاع الاقتصادية » وللخلل الذى God‏ بنسق القيم 
المتوارث فى المجتمع المصرى . 

وقد استطاع ذلك الجمهور الجديد بسطوته المادية » أن يزيح عناصر الطبقة 
المتوسطة » التى كانت هى المستهلك الأول للانتاج الثقاق والفنى فى مصر , والتى 
انحدرت إلى مصاف الققراء » وأن يتميز وحده بالقدرة على شراء الفن . ومن هنا كانت 
الفنون جماهيرية الطابع ( كالغناء « والسرح » والسينما ) هى أكثر أنواع الفنون تأثرا 
يسطوة هذا الجمهور الجديد . 

وتجیء القيم فى أى مجتمع من المجتمعات » « بمثابة معابير للحكم على الظواهر 
والسلوك « وتحديد أولويات الأهداف التى ينشدها مجتمع معين » وبالتالى يتوقع من 
آفراده احترامها والسعى الدائب لتحقيقها . كما تتراوح القيم فى أهميتها بحيث يمكن فى 
معظم الحالات ترتيبها تنازليا أو تصاعديا فى مجتمع معين » ولأن القيم تتواجد فى 
آنساق مترابطة , فإن لكل مجتمع قيمه التى يحكمها اتساق داخلى يساعد آفراده على 
النظرة المشتركة للأمور , وعلى حد أدنى من السلوك والاستجابة النمطية للمنیهات 
نفسها ..... ولأن نسق القيم يملك قدرًا من التغير والتبدل » فان التركيز على نظام أو 
اخر من أنظمة القيم ف مرحلة معينة , هو نتاج المعطيات السياسية » والطبقية . 
وتوجهات النخبة الحاكمة فى تلك المرحلة » )١(‏ . من هنا ومع تغير تلك المعطيات فى 


)\ ) د . سعد الدين إبراهيم : مدخل إلى فهم مصر » مصر ف ربع قرن » بيروت » اموا > طيعة أولى » انظر من ص 
9۰-۲ . 


۱۷ 


الجتمع الصری فى مرحلة السبعینیات , كان ذلك التغیر الذی لحق بدوره بنسق القیم . 

ذلك التعرض لنسق القیم ‏ إنما هو تقدیر لا له من آهمية انعکست ف الجال الفنی فى 
مصر السبعینیات » ذلك « أن السيطرة القيمية تبقی ف النهاية للطبقة السيطرة 
اقتصادیا » والتی تفرض قیمها الخاصة بمختلف الوسائل التی تستخدمها , لفرض 
هذه القیم وآهمها الدولة بشتی آجهزتها الرسمية - ومنها الاعلامية كما أن القیم تلعب 
دورا مزدوجا » فهی ما أن تساعد على تطور الجتمع آو تعیق هذا التطور . ویتوقف 
ذلك على الطبقة التی تهیمن على هذه القيم » وإلى آی حد تستجیب لصالح الجماهیر ؛ 
وتعبر بصدق عن رغباتهم وحاجاتهم الحقيقية » O)‏ 

وف السینما تصنع الكثير من الافلام , الجزء الأكبر منها آفلام استهلاكية تقدم 
عادة صورة مزيفة وغير حقيقية للإنسان الصری على الشاشة ء وإذا ما آلقینا نظرة 
على تلك الأفلام فى السینما المصرية , لأمكننا أن نتبين عادة آنها من صنع الطبقة 
المسيطرة , « التى لاتريد أن تتنازل عن سيطرتها , لذلك لايحض انتاجها السينمائى 
على التغيير من قريب أى بعيد . وإنما هى تعمل من خلال الأفلام على الترويج للأفكار 
والأنماط التى تخدم بقاء كل شىء ف الجتمم على ماهو عليه . أى على استمرار 
الأوضاع الاجتماعية والسياسية والاقتصادية السائدة Yq‏ 

ومع اجراءات تطبيق الانفتاح . تسيدت اقتصاديا فكات المهنيين , الذين دفعت 
الهجرة إلى بلاد النقط بالعدد الأكبر منهم . وساهم التسيب فى سوق الأسعار والأجور 
, ف ارتفاع نسبة مايحصلون عليه مقابلا لخدماتهم . كما برزت أيضا إلى سطح المجتمع 
فثات السماسرة » وتجار العملة » والتاچرین بأقوات الشعب تحت ستار تحقيق الأمن 
الغذائی ‏ والمقاولين الذين تحولوا إلى تجارة البانی ... وهی فثات تتصف بضالة 
حصيلتها التعليمية والثقافية » وما يمكن أن تتسم به من وعى وإدراك ف استقبالها 
للأعمال الفنية . 

خلق الانفتاح هذا الواقع الاجتماعى الجديد فى poo‏ السبعينيات » « وتمخضت Ge‏ 
نتاثج جمة فى مجال السلوك الاجتماعى » والأوضاع السيكلوجية , إنعكست ف النهاية 


(۱ ) زکی عبد الحميد زكى : القيم الاجتماعية للانفتاح الاقتصادی فى مصر ‏ كما تعكسها نماذج من الإنتاج الفنى 
السينمائي ف السبعينيات ( دراسة فى تحليل المضمون ۶ ۱۹۸۶-۱۹۷ ) رسالة ماجستيرء ص ۰۳۱ ۳۷۲ . 

(۲ ) سمير فريد : الإنسان المصرى على الشاشة بين الأفلام الاستهلاكية والأفلام الفنية ‏ مجلة الهلا , شهرية , 
دار الهلال ؛ نوفمير ۱۹۸۶ 


علی نسق القیم ء وذلله من خلال Bale]‏ توزیع الدخل لصالح عك الفتات الجديدة Loa.‏ 
خلق فى نفس الوقت واقعا جدیدا آیضا فى مصر هو (الاغتراب), كشكل من أشكال 
الانسلاخ عن الجتمع ء والاحساس بالعزلة : والعجز عن التلاوم مع التقیرات الحادة . 

وکان لهذا الاغتراب ظواه ره , التی استطاعت السینما عن طرق مجموعة الافلام 
التی تعرضت للانفتاح بالهجوم والتحذیر من بعض نتائجه , أن ترصده » وتتتبع بقدر 
كبير من الوعی آثاره ف الحیط الاجتماعی الصری . 

فنتيجة للاغتراپ » نشا نوع من العنف وجه إلى الاعتداء على بعض ممثلی السلطة 
العامة من الاشخاهن th SI Keel‏ سا في ف تفا هن Agia‏ 

ونتيجة للاغتراب Lad‏ نشات ظاهرة الهجرة والتزوح , وجانب منها متعلق بهجرة 
اقول الذي عرش له اغفا تال كر ففف Sy‏ ل متعطع ال ااا 
تاغل Goh Eke‏ كما كزائولت الهجرة للعمل tk‏ ج الوطن المج ةالو 
ولت I od ae‏ ل ls‏ ى امکانیات الل ال اة 
والاجتماعية المستقلة » وفقدت البلاد عناصر من أفضل ملكاتها العمالية والتكنولوجية . 
وحتى مايتعلق بالهجرات غير الاهرة » فقد أساءت إلى مجالات كثيرة ف مصرء ومنها 
قطاع البناء والتشييد على سبيل المثال . 

ولم تستطع الدولة وفتئذ - وحتی الآن تان ككنيه إل النتائج السلبية لعملیات 
الهجرة . والتی لاتتوازی علی الاطلاق مع Lg atts‏ الايجابية - کما پسود الاعتقاد 
الخاطی - والمتمثلة فى تحویلات المصريين العاملین بالخارج . 

ومع غياب رب الأسرة » وتسید الامل والرجاء ف النزوح » وسيطرة عسوامل الجذب 
الادی « ونشاة آتماط استهلاكية مدمرة مع العائدین ‏ ومع الفثات الطفيلية الجدیدة > 
ف مواجهة العجز الادی لدی الذين لم یغادروا مصر . نشا الحل الفردی واتسم بنوع 
من الانانية » فإما النزوح للخارج GES‏ لاتدانیها أية غاية آخری , وإما الانسحاب من 
المجتسع لتجمعات خارج حدود الشرعية : خاضة مع غياب المارسة الحقيقي 1 
للدیمقراطية ب کالجماعات الاسلامية والتجمعات الشیوعية - آو اختیار القنامة کمل 
ظاهری » يخفى بركانا من اليأس والقنوط والاحباط والأحساس بالعجز « كان من 
نتائجها آن طفت علی السطح ق الجتمع الصری مماررسات تقترب من حد الظاهرة ق 
بعض حالاتها کالاختلاس » والرشوة وزيادة مبالغها إلى حد الملايين » وبين مستویات 
عليا؛ والغش » والتزویر » وتزاید جرائم التموین وحالات الاغتصاب , وحوادث 
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الانحراف بين بیثات لم تعرفها من قبل .. وغیرها ('). 

وکان من الطبیعی أن تصاب الحياة الثقافية أيضا بنوع من التشویه » وتحول الفن 
ف قطاع كبير منه إلى سلعة لاخدمة » وتسید ذوق آصحاب القوة الشرائية الکتسبة بلا 
ما pate‏ د هیر مغ لجهد ذل یزاس مشب تین ف از از 
النفط العربية « وارتفاع قيمة الاراضی والعقارات » ورواج قطاع الشقق الفروشة وما 
إلى ذلك . 

أما الطبقة التوسطة التى تصدرت الحياة الثقافية انتاجا , واستقبالا فى المجتمع 
المصرى حتى بداية السبعينيات , فقد تراجعت من خلال قرارات وسياسات نظام 
الحكم الاقتصادية والاجتماعية . 

« ولأن أحد تعريفات ale‏ السياسة أنه علم توزیعی » يدرس كيفية توزيع الموارد 
النادرة بين المواطنين وماهى انحيازاته الاجتماعية , ولان الواقع المصرى بالتحديد يشير 
إلى أن السلطة تلعب دورا تاريخيا بارزا دائما ء فى نشأة الطبقات الاجتماعية وحمایتها, 
فلم تكن الطبقة المتوسطة هی التى إنحاز لها نظام الحكم فى السبعينيات لكنه إنحاز 
لطبقة الانفتاحيين الجدد »( . وكان لتلك الأوضاع آثارها السيئة , ذلك أن التاريخ 


(۱ ) عبد الخالسق فاروق حسن : الأثار الاجتماعية للانفتاح الاقتصادى ‏ مجلة شئون عربية » عدد نوفمبر 
۱ انظر من ص ٠١7‏ إلى ص ۱۲۵ 
- د . إبراهيم العيسوى : مرجع سابق انظ من ص 51 إلى ص ٤٤‏ . 
- سيد عبد اللطیف احمد : تطور القيم والأساليب الثقافية المرتبطة بالجماعات الطبقية مجلد التدرج 
الاجتماعى ‏ المركز القومى للبحوث الاجتماعية والجنائية , المسح الاجتماعى الشامل للمجتمع الصری 
1580-7 انظر من ص ۳۰ إلى ۶۶۳ » ومن ص ۳۹۲ إلى ص 304 , 
-د . نادية حليم : الهجرة , مجلد السکان , المركز القومى البحوث الاجتماعية والجنائية , السح الاجتماعى 
الشامل للمجتمع المصرى ۱۹۸۰-۱۹۵۲ انظر من ص ۱۳۱ إلى ۱۳۵ . 
-د . نادر فرجانى : سعيا وراء الرزق » دراسة ميدانية عن هجرة المصريين العمل فى الاقطار العربية ؛ مركز 
دراسات الوحدة العربية » بيروت ؛ مارس ۸۸ ؛ طبعة أولى , انظر من ص ۱۹۳ إلى ص ۰۱۱۱ 
(۲ ) د . على الدين هلال : المشكلة السياسية فى مصر والتحول إلى تعدد الاحزاب » تجربة الديموقراطية فى مصر , 
مكتبة نهضة الشرق » جامعة القاهرة : طبعة GUE‏ , 191/5 , ص ۲۳. 
-د . جمال مجدى حسين : البناء الطبقى فى مصر ۱۹۵۲ : ۱۹۷۰ دار الثقاقة للطباعة ولنشر » القاهرة , 
LYS gas SAAN‏ 
-Waterbury .the egypt of nasser and sadat, guildford,surrey.princeton university press.‏ 


1984,p. 426. 
- Baker . op. cit , .م‎ 165 
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eels Geel‏ غيل alas‏ ان الطيفة ال وسطة كانت ASV‏ وعنا هرا من 
سائر الطبقات » وأن آصحابها عادة مایحملون هم تعلیم آبنائهم ورفم مستواهم. 
مقارنة بالطبقتین العلیا والدنیا . وتبقی الطبقة التوسطة آیضا هی البوتقة التی تتجمع 
عندها قيم الجتمع الأصيلة » دون تنازل أو تهاون تفرضه ظروف الحياة لدی الطبقتین 
الاخریین . 

وف عصر البترول شهدت تلك الطبقة تدهورا وضیاعا , واصیبت قطاعات کبيرة 
متها با اتحباط ف امکانیات تحقيق انها وتطلعاتها ق الستقل» خاصة الاستماعة 
الأيجابية 

وقد ساهم تدهور مستوى التعليم » وتدهور المستوى SLEW‏ والعقلى العام الذى 
ساعدت عليه وسائل الاتصال الجماهيرية ‏ وخاصة التليفزيون على تقهقر الموظف 
الحكومى - عماد الطبقة المتوسطة ‏ وأسرته إلى مرتبة آدنی اجتماعيا » وإلى تحول 
شعوره إلى الاحساس بالتعاسة » وإلى خروجه القهرى من دائرة استهلاك المواد 
الثقافية. 

وهکذا کان الانقتام ف مصر لیس مجرد قلاهرة اقتصادية فقط ء بل هو ظاهرة 
تحول مجتمعی شامل « بکل آبعادها وآثارها , فیما یتعلق بالقوی الاجتماعية , وبنسق 
القیم ف الجتمع » بل وبالشخصية القومية ذاتها . ومعه تبدلت معايير الصواب والخطاء 
والسموح والمنوع « والقبول والرفوض » (. 

فأين كانت السینما من هذا التحول الجتمعی ؟ وأين كانت من هذا الانفتاح الذی 
آنجب جمهورها الجدید ؟ هذا ماسنحاول الاجابة عنه . 


ثالثا : سینما الجمهور الجديد فى مواجهة سینما التنبیه والوعی 
مثل تيار سینما الانفتاح » آحد آهم تیارات سینما السبعینیات فى مصر » وذلك إلى 
جانب تیاری سینما مراکز القوی « وسینما آکتوبر . 


(۱) سعد زهران . ف اصول السياسة الصرية . مقال تحلیل نقدی ف التاریخ السیاسی . دار الستقبل , ۰۱۹۸۵ 
طبعة أولى » ص ۸۵ و ص ۱١١‏ . 

-د . اكرام بدن الدين . الثقافة السياسية » النظام السیاسی الصری وتحدیات الشانينيات ۰-۱۹۰۲ ۰۱۹۸۲ 
مکتبة نهضة الشرق . جامعة القاهرة , طبعة ثانية , ۰۱۹۸۲ ص ۰۱۷۹ 


۱۷۸ 


معاصرة. وأكثرها اقترايًا من نبض اللحظة ومعاناة الواقم . فإذا كانت سینما مراکز 
القوی » تنصب على تناول ممارسات الاضی ف مصر » وخاصة ممارسات فترة 
الستینیات السياسية والاقتصادية . وإذا مانحت سینما آکتوبر إلى التقدیم لحرب 
۳ بتناول مقابلها أيضاء بمعنی سنوات ماقبل النكسة ومابعدها کمقدمة للنص , 
الا أن مجال سینما الانفتاح كان هو الحاضر » حاضر مصر السبعینیات بممارساته 
الاقتصادية والاجتماعية - ولیست السياسية ‏ وان انعكست بشکل أو باخر ف تلك 
الاقلام - وبالتالی » فقد امتلکت شجاعة مواجهة سياسة الانفتاح وآشارها فى الجتمم 
المصرى » ف عهد صاحب هذه السياسة الرئيس أنور السادات . 

تلك الشجاعة إنما تنسب فقط للجانب الجاد الواعى من تيار سينما الانفتاح » الذى 
تناول ممارساته بالنقد والتحليل ومحاولة اشارة الوعى » والتنبيه لسوء التطبيق 
والعاقبة . لكنها لاتتعلق على الاطلاق بذلك الجانب الآخر من تيار سينما الانفتاح ؛ وهو 
المتاجرة عن طريق السينما بالأزمات المصرية » والمستغل لرواج ( تيمات ) أثبت تناولها 
قدرته على اجتذاب جمهور » وتحقيق أرباح » وكان طريقها تكريس الأمر الواقع 
والاعلاء من شان نماذجه . 

كما أنه وإن كانت سنوات السبعينيات » قد شهدت مولد تيار الانفتاح فى السينما 
الصرية, إلا أنه يمكن أن نسجل أن أصحاب الجناح الأول منه ‏ سينما الوعى والتنبیه - 
كانوا أسبق ف الظهور على الساحة السينمائية . وظهرت أفلام مهاجمة الانفتاح فيما 
يقرب من منتصف السبعينيات , بينما تأجل ظهور الجناح الثانى ‏ سينما الجمهور 
الجديد إلى مايقرب أيضا من نهاية السبعينيات. فيما يؤكد وعى الجناح الأول الذى 
سارع بالتحذير والتنبيه » وانتهازية استفلال الجناح الثانى » الذى سعى إلى تناول 
موضوع له جاذبيته » بصرف النظر عن كيفية هذا التناول الذى اتسم بالتجارية . 

وقد استمر وجود أفلام الانفتاح فى سينما الثمانينيات , خاصة ف النصف الأول 
منها , كرجع الصدى لأحداث السبعينيات من Lal‏ » ولاستمرار ممارسات الانفتاح 
وآثاره فى المجتمع المصرى فى تلك الحقبة وحتى الآن » تلك الآثار التى حفرت وجودها 
اقتصادیا « وتعمقت جذورها اجتماعيا . 

وف الثمانینیات » تأکدت أيضا الغلبة للجمهور الجدید کمستقبل للاقلام 
السينمائية , خاصه مع انتشار أجهزة الفیدیو , واستمرار تراجع دور العرض 
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السینمائی فى مصر . وکان ذلك فى صالح آفلام جناح الجمهور الجدید من سینما 
الانفتاح . 

ویمکن أن نضيف إلى هذا العامل الأخير » عاملا ف غاية الاهمية وهى ذلك التعلق 
بالوزع الاجنبی - العربی بالتحدید _ للأفلام الصرية , والذی ينتج الجانب الاکبر من 
الفن السینماتی فى مصر - من خلال شروطه وهیمنته على الأسواق العربية « الستورد 
الاساسی للفیلم الصری » وهی شروط ف غير صالح الفن السينمائى أو صالح الثقافة 
Lad‏ الستوی - كما سیتم التعرض لذلك بالتفصیل عند تناول سینما الجمهور 
الجدید . 

وهناك ملاحظة » وهی أنه عند تناولنا لتیار سینما الانفتاح فى السینما الصرية فى 
السبعینیات ۰ سينقسم ذلك إلى قسمين لكل منهما أسباب للوجود والاستمرار » كما 
سبق التعرض لذلك التقسیم » وهما : 

۱-سینما الوعی والتنبیه . 

۲ -سینما الجمهور الجدید. 

كما أن هنا تقسیما آخر سیلحق بذلك التقسیم الأول . ذلك آننا نری أن سینما 
الانفتاح , ليست هی فقط تلك التی تناولت الانفتاح کموضوع لها , لکن لها مدلولا 
آوسع , یرتبط بنوعية توجه تلك السینما للجمهور . فهناك سینما قاومت الانفتاح وکان 
الانفتاح هو موضوعها . وسینما آخری لم تتناول الانفتاح , لكنها فق نفس السوقت لم 
تتوجه إلى جمهوره الجدید » بل آصرت على تقدیم نماذج جيدة للأفلام السينمائية تثير 
آیضا نوعا من الوعی والتنبیه , وان كان فى غير اتجاه موضوع الانفتاح . 

كما أن آفلام الانفتاح » فى جانب تکریس اجراءاته والاشادة بنماذچه الجدیدة » آی 
تلك الافلام التی شایعت الانفتاح بآثاره الدمرة » كان لها امتداد آخر خارج موضوع 
الانفتاح » بمعنی امتداد عن طريق آفلام رديئة الستوی , غازلت جمهور الانفتاح دون 
أن تتطرق للانفتاح نفسه ء لكنها ومن خلال استغلال الزاج النفسی « وتردی الستوی 
الثقاق لفثة المشاهدين الجدید ف الداخل والخارج » قدمت آفلاما هابطة القيمة تحوی 
كثيراً من المحظورات ‏ خاصة الاخلاقية - القديمة » وقدمت العنف › «pully‏ والخدرات » 
والجنس » ... بلا أى تقدير حقيقى لخطورة ذلك التقديم الساذج والمشوق » فى نفس 


ولذلك فإن التقسيم الثانی - واطلحق بالأول ‏ فى سينما الانفتاح سيكون : 
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| -سینما التنبیه والوعی : وهی تحوی سینما مقاومة الانفتام « والنماذج الجيدة 
من انتاج الفترة . 

؟ ‏ سینما الجمهور الجديد : وهی تشمل سینما مشايعة الانفتاح ؛ والنماذج 
السينمائية الرديثة من إنتاج نفس الفترة آیضا . 
على أن تتم التفرقة بين النوعیات الختلفة من تلك الأفلام , عند التعرض لها 

بالتفصیل. 


سینما الو عی والتنسيه 
)1( سینما مقاومة الانفتاح: 

تراوح الستوی الفنی لافلام مقاومة الانفتاح Case‏ الأفلام الجيدة ‘ والافلام 
محدودة القيمة والستوی , لکنه يسجل لها جمیعا آنها تصدت لتلك المارسات ‏ فى 
الحياة الاقتصادية والاجتماعية المصرية وأرادت أن تسهم مع أصوات آخری a‏ الحياة 
المصرية فى مهمة التحذير من الانحرافات التى تتم باسم الانفتاح » ومن تسيد الفئات 
الطفيلية التسى طفت معه فوق سطح السلم الاجتماعى . وبالتالى Ghosh)‏ تسهم فى 
تطوير وتعديل نمط التنمية فى مصر » من خلال تلك الأنماط الفيلمية . 

« فقد آثبتت دراسات حول السینما - کظاهرة اجتماعية ‏ فى كثير من بلدان العالم , 
اهعية الدور الذی فب العروض السينمائية ق hind‏ تفرات جوهرية ق انساق الت 
الثقافية والاجتماهية والسياسية , والتی تژدی إلى إحداث تأثيرات عظيمة فى تطوير أو 
اعاقة التنمیه الاجتماعية والاقتصادية 3 هذه الدول » ومازالت المكتبة العربية تفتقد إلى 
تلك النوعية من الدراسات . 


كما آثبتت تلك الدراسات أن السينما من الوسائل الهامة التى AS‏ على جوانب 
الوعی الاجتماعی » والایدیولوجیا . والقيم « والمعايير , والاسالیب السلوكية من خلال 
المادة التی تقدمها ‏ ومن خلال مضامینها . كما تؤثر على تشکیل الإدراك والوعی لدی 
الافراد واتجاهاتهم » نحو القضایا السياسية والاجتماعية الأساسية ف الجتمم . 
وجدير بالذکر أنه كلما كان الانتاج السینمائی يعبر آو يعكس واقعا اجتماعياء كلما كان 
أكثر فعالية وتأثيرا فى الجمهور السینمائی » (). 


(1١)د.‏ أحمد حجازى -الإنسان المصرى والتبعية الثقافية . الإنسان الصری على الشاشة يحوث ومناقشات 


حلقة البحوث التى نظمها المجلس الأعلى للثقافة ( لجنة السينما ) بالقاعة الكبرى للأمانة العامة لجامعة 
الدول العربية , الهيقة المصرية العامة للکتاب , 1585 , ص ۱۱۱۰۱۰۸ 
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من هنا كانت آهمية آفلام ( سینما مقاومة الانفتاح ) , التی تصدت لانماط وقیم 

آبرزت فسادها, نشأت مع الانفتاح أو نمت معه , آو بقعل ظروف مصاحبة آخری ؛ 

ربما كان لها جذور ف الزمن الاضی . لكنها فى الحالتین شکلت نوعا من الإنهيارء أو 

الانحراف عن نسق القیم الصری التوارث » كان آهمها من استعراضنا لحتوی تلك 

الافلام الاتی : 

- شيوع وغلبة القیم الاستهلاكية . 

- انتشار قیم الفساد والرشوة واستغلال النفوذ . 

- انهیار القیم التصلة بالعلم والثقافة وطغیان قیم الادة . 

اجه فة العمل لن 

د انهیار محتوی العلاقات الاجتماعية وخاصة الأسرية منها . 

— غلبة التمسك بالدین کشکل ظاهری دون مضمون حقیقی موازی له . 

الانهيارات الأخلاقية تحت وطاة مشاکل الانفتاح الختلفة . 

- تراجع قیمة تمسك الصری بوطنه لصالح امل الهجرة الوقتة لبلاد النفط . 

- انتشار وشیوع قيم الفن الهابط . 

وبلاحظ أنه بالنسية لتلك الأفلام : 

۱- أنها قد تعرضت للإنفتاح كمادة أساسية » أو تيمة رئيسية استوعبت ما عداها فى 
الفيلم : آو كثيمة فرميه إلى جانب تيمات ep Al‏ وذلك معناه أن ذلك الأفنلام قد 
تناولت الإنفتاح بشكل مباشر آو بشكل ضمنی . 

۲ - أنه من خلال إدانة تلك الأفلام لقيم فاسدة » نشأت مع الإنفتاح فان تلك الإدانة قد 
إنصرفت أيضا وبشكل عام إلى أشكال الفساد والإنحراف والانتهازية » بمعنى أن 
eb‏ الافلام کانت Lape‏ احتجاح خسد اتهیار القيمء ایا کان مصدرها وان 
تصدرها الإتفتاح . 

۳ - قدمت بعض تلك الافلام حل ولا فى نهایتها . تعبر ف مجملها عن الاحباط » وحالة 
اللاامل ف توخی اصلاح الحال عن طريق السلطة أو نظام الحکم , ولذلك فقد 
اقترنت تلك النهایات بالحلول الفردية » والعنف , وأحيانا القتل » أو على الاقل 
الإنسحاب من الجتمع بالرحیل إلى الخارج , آو التقوقع إلى الداخل مع ما يحمله 
ذلك من إشارة واضحة آیضا إلى احتمالات الانفجار القادم ف الستقبل والتحذیر 


منه . 
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وتعتبر تلك النهایات التحذيرية ‏ التی نبهت إليها تلك الافلام فى السبعینیات من 
آخطر ما أشارث إليه » ذلك أن سنوات الثمانینیات اللاحقة قد أثبتت اتجاه الجتمع - 
ولیس مجرد الافلام إلى الأخذ بتلك الحلول . 

وتحوی تلك الجموعة من الافلام ثلائة phe‏ فیلما » وقد تم عرضها ف الفترة ما بين 
عام ۱۹۷۰ و ۰۱۹۸۱ وذلك یعنی أن الفیلم الأول ف تلك القاشة قد تم انتاجه بعد 
اعلان سياسة الانفتاح بحوالی سنة واحدة » وهو تاريخ مبکر وسريع لاستجابة 
السینما , وهو فیلم : على من تطلق الرصاص . 

ومن بين تلك القیم المرفوضة التی سبق الاشارة إليها فى الصفحات السابقة . والتی 
آفرزها مناخ الانفتاح الاقتصادی , كان ترکیز کل فیلم على احداها أو بعضها : 
- ققد آدان فیلم ( على من نطلق الرصاص ) الرشوة والفساد . واستغلال النفوذ 


واحباط الشرفاء . 
- كما آدان فیلم ( الذنبون ) أيضا انتشار الفساد والانحراف الأخلاقى وسيطرة قیم 
الادة. 


- وأشار فیلم ( شقة ف وسط البلد ) إلى آزمة الاسکان وآثارها الاجتماعية المدمرة, 
خاصة بالنسبة Gal‏ الشباب » وما ينتج عنها من احباط وانتهاك لخصوصية 
الانسان , وافتقاد الأمل فى المستقبل « والاستقرار » وتكوين أسرة وما يدفع أيضا إلى 
الانحراف والفساد . 

- وتناول فیلم ( شیلنی وأشيلك ) انتشار العمولات والرشوة » واستفلال النفوذ » 
وانهیار العلاقات العاثلية . 

- وف ( رحلة داخل امرأة ) كانت الادانة لنماذج الانفتاح من اليمين والیسار « وتراجع 
قيمة العمل النتج قاسو هة nd ob SV‏ الشروع . 

- وق ( الاقمر ) تعرض الفیلم لتراجم القیم الأصيلة » وطفیان القیم الفاسدة . 

-آما فيلم ( الحفظة معایا ) فکانت إدانته لسرقة المال العام , والفساد والهبوط 
الاخلاقی » وتورط الکبار . 

- واشار فیلم ( انتبهوا أيها السادة ) إلى الخلل القائم فى سلم القيم ؛ وانهيار القیم 
المتصلة بالعلم والثقافة وطغیان قيم الماد » إلى جانب تراجع قيمة العمل المنتج . 

-( ولا يزال التحقيق مستمرًا ) الذى أدان شيوع وغلبة القيم الاستهلاكية, 
وإكتساحها لقيم الشرف والأمانة , وانهيار محتوى العلاقات الاجتماعية . 


- آما فيلم ( الحب وحده لا یکفی ) فقد أشار إلى انهیار القیم التصلة بالعل م والثقانة 
والاخلاق أيضاء آمام طغیان قيم الادة » وان انتصر لقيمة العمل الیدوی ف النهاية . 

- وف Jal)‏ القمة ) إشارة واضحة إلى انقلاب الاوضاع الاجتماعية » واعتلاء الطبقات 
الطفيلية قمة الهرم الاجتماعی » مع انتشار ال رشوة والفساد والحاح الطالپ 


الاستهلاكية . 
- وق فيلم ( آمهات ف النفی ) ؛ تعرض الفیلم لطغیان قیم الادة « وانهیار محتوی 
العلاقات الأسرية . 


- آمافیلم ( وقیدت ضد مجهول ) آخر تلك القائمة » فقد أشار آیضا إلى طفیان قیم 

المادة على ما عداها . وانتشار الفساد والرشوة . 

ولنعود مرة آخری إلى تناول الافلام بشیء من التفصیل » ونبداً بفیلم ( على من 
نطلق الرصاص ( للمخرج كمال الشیخ » الذی یسجل له سبق البدأ بالتنبیه لخاطر 
انتشار ممارسات خطيرة على نطاق واسع » والتحذیر فى نفس الوقت من الوصول إلى 
طریق مسدود , لا یجدی معه مع غیاب القانون النصف , سوی اللجوء إلى الحل 
الفردی ‏ الذی یتصف Sule‏ باتباع العنف ویصل إلى حد القتل . 

أشار الفیلم إلى تخریب القطاع العام من داخله » ومن خلال قیاداته أحيانا ‏ ومنهم 
عسکریون تناوبوا الناصب ف الاماکن الهامة فى الستینیات . كما أشار إلى اتخاد مسحة 
التدین والصلاح ستارا للفساد » والرشوة , والقتل . وأشار إلى ظاهرة استفحلت ف 
السبعینیات وهی الفش ف مواد البانی وسقوطها على رژوس الابریاء , ثم إلصاق التهم 
بالشرفاء الذین یرفضون الرشوة والعمولات . كما آدان الفیلم أيضا بدأ انتشار الیول 
الاستهلاكية » وارتفاع الأسعار البالغ فيه فيما یتعلق بالاحتیاجات الأساسية للمواطن , 
مما يشجع على الانحراف » والتخلی عن قيم الشرف من جانب الواطنین . 

الفیلم على غير عادة السینما الصرية التی سادت ف الستینیات » وامتدت حتی آوائل 
السبعینیات , تتاول الحياة الصرية العاصرة بجرأة وشجاعة , ولم يلجأ إلى الطریق غير 

الباشر » أو الرمز کی یتلاق الاصطدام مع السلطة . 

وکما فتح فیلم ( على من نطلق الرصاص ؟ ) باب مهاجمة الانفتاح ف السینما 
المصرية ؛ وياب العنف أيضاء أو بمعنی AST‏ دقة باب التحذیر من العنف القادم » فقد 
استطاع فيلم (انتبهوا أيها السادة ) بعد خمس سنوات من الفيلم الأول » وبعد إتضاح 
اثار سياسة الانفتاح خاصة الاجتماعية فى المجتمع المصرى عبر تلك السنوات أى عام 
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۰ إستطاع أن یتناول بوعی هذا الانقلاب والتغيير فى نسق القیم للمجتمسع 
الصری. وکان أيضا من آفلام التحذیر والتنبیه لخطورة الساس بهذا النسق لصالح 
غلبة القیم المادية » والیول الاستهلاكية » وتراجم قیم الثقافة » وقیم التعلیم لصالح 
تردی الستوی التعلیمی والثقاق لفثات طفيلية آبرزها الانفتاح » ومنحها من الدخل 
الادی ما لا یتساوی على الاطلاق مع ما تقدمه من جهد أو عمل » وخاصة مع تردی 
الأوضاع الادية لفثات الموظفين , وغيرهم من آفراد الطبقة التوسطة . 

أشار الفیلم إلى آوضاع شاذة ومقلوبة آصبح الجتمع یعانی منها « مثل الناشر الذی 
يقدم لاستاذالجامعة الفرصة النادرة لحل مشکلته المادية بترجمة الکتب الجنسية 
الرخيصة بمبالغ طائلة , أشار إلى الفن الهابط لشارع الهرم » و إلى الدارس الخاصة 
التی تحولت إلى مشاريع تجارية » إلى تكاليف إيجاد مسکن التی یعجز عنها الناس . 
وإلى رداء التدین الذی یخفی فسادا مستترا , كما آشار إلى سيادة العملات الأجنبية فى 
السوق الصری . وتدهور قيمة العملة الحلية , وإلى اظلام مستقبل التعلیم الجامعی 
مع سوء آحوال خریجیه » و إلى اغراق السوق بالواردات الاجنبية على حساب الصناعة 
الصرية . آدان الفیلم LAM‏ الانحراف الاخلاقی الذى وصل مداه بتشجیم الأم وهی 
الرمز الصری التعارف عليه للسمو والبادی - تشجیعها لابنتها کی تندفع فى طريق 
رجل متزوج » ویعمل زبالا فى نفس الوقت » من أجل النقود فقط والرغبة ف الاثراء . 

آشار الفیلم أيضًا إلى خطورة انهیار قصص الحب تحت وطأة العوز المادى » وإلى 
خطورة الدعوة الفتوحة للمصریین للهجرة للعمل بالدول العربية » والتخلى عن الوطن فى 
سبیل حل الشاکل الفردي؟ » وإلى تسخیر القانون لخدمة المهنيين ورجال الاعمال» عن 
طریق استخدامهم لرجاله الذین یعانون من الفقر . 

الفیلم الذی آخرجه محمد عبد العزین » هو صرخة تحذیر آیضا لجتمم يسير فى غير 
الطریق السلیم ‏ إلى مستقبل مختل القیم والعاییر والاخلاق . 

وف عام ۱۹۷ قدم سعید مرزوق فیلمه ( الذنبون ) عن نص سینمائی کتبه 
نجیب محفوظ . ومن اسم الفیلم ومحتواه نتعرف على مجموعة من الأفراد مقبوض 
علیهم رهن التحقیق فى مقتل ممثلة . لکنهم ف النهاية وبعد انتهاء اجراءات التحقیق » 
يتبين آنهم مذنبون ف حق الوطن أو فى حق مصر . بعدما تكالبوا کل بطريقته للنیل 
منها. وآفرزتهم فى نفس الوقت ظروف مجتمع استشری فيه فساد فى قطاعاته التی 
يجب أن تکون بمنأی عنه . ومع الانبهار بالیول الاستهلاكية » والتک الب على 
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السمادة , والعمل على تضخمها LT‏ كانت الوسيلة لذلك ؛ كان لهژلاء مكانة وسوقع ف 
المجتمع. 

هؤلاء الذنبون كانوا ناظر مدرسة مقهوزا ماديا يسرق الامتحانات لیبیعها ء ومدير 
مجمع استهلاکی یبیم بضائم الجمم لتجار القطاع الخاص ؛ ویدعی التدین والصلاح, 
لص خزائن یسرق خزينة شركة بالاتفاق مع رئيس مجلس ادارتها . طبیب آمراض 
نساء یجری عملیات اجهاض , موظفا كبيرا يخون صديقه مع زوجته ف منزله, طالبة 
فقيرة تستسلم لاغتصاب منتج سينمائى لبنانی لها , وع اطلاً يرقب خطيبته المظلة 
وعلاقاتها مع آخبرين » ومنهم مسئول كبير فى الدولة , لتقیم حفلاتها الاجنة تحت 
حمايته , 


تار ha‏ کین الغائل نو یه فة lel‏ تایه وه وة 
والقتيلة LEGS‏ لوجه الفن الهابط « القائم عل العلاقات العامة ق مجتمع السبعینيات. 

Wy‏ قر ارج مكمه فا هل Oils) ela‏ وس الب ). سيد اون 
الآثار النفسية والاجتماعية والاخلاقية السيئة » من جراء ازمة الاسکان الذى ساهم 
الانفتاح فى تفاقمها ف السبعینیات . كما ادان انهیار الأمل ف الستقبل, وفقدان القدرة 
على التفكير فى الغد, مع تردی الاوضاع المادية للشباب , وما يترتب على ذلك من قتل 
القدرة على الإيدام « وانتهاك خصوصية الإنسان ‏ والانسیاق إلى الانحراف ء والتمسك 
بأمل الهروب أوالهجرة للعمل بالخارج . 


كما أشار الفيلم إلى ظهور واستشراء فثات جديدة » آثرت من جراء الانفتاح » ومن 
خلال آزماته التى سببها ومنها أزمة الاسکان . كذلك إلى انهيار قصص الحب والارتباط 
والزواج » فيظل الخلل الذى لحق بالسلم الاجتماعى » والذى قلب موازين الصواب 
والخطأء مع تراجع قيم التعليم والثقافة لصالح أصحاب المهن . 

وق عام ۱۹۷۸ قدم أشرف فهمى فيلم ( رحلة داخل امرأة ) عن قصة لصبرى 
موسنی » والفيلم يتعرض لنموذجين أفرزتهما حقبة السبعينيات , الأول وطنى قديم, 
انجرف مع الانفتاح فى عمليات مشبوهة وتجارة للأغذية الفاسدة , وتحالفات غير 
مشروعة مع آخرين » ومنهم رجال ف السلطة . ونسى تاريخه » وكفاحه » وسجنه من 
Zulli fol‏ ؛ عندما أصبح شعار المجتمع هو المادة والثراء . والنموذج الآخر sot‏ الذين 
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آممتهم الثورة . ثم استعادوا آموالهم ( باجراءات رد الحراسات ) )١(‏ . وف ظل الجتمع 
الجدید آیضانسی مبادثه عن Gal‏ والعدل وبداً يفكر ف الشاریم الاستثمارية . 
والاستهلاكية ذات العائد المربح » حتی وإن كانت على حساب قهر الفقراء . 

والفیلم من خلال النموذجین اللذین تضخما خلال حقبة الانفتاح , يدينهما معا . 
كما يدين سوء الاداء الحکومی والاداری » وتخبط السیاسات » والصفقات المشبوهة, 
والتحالف بين رموز الانفتاح الجدد » وممثلى الحک وم » حتی ولو كان الضمان 
لصالحهم الشتركة هو الصاهرة » كما يدين الفیلم الشعارات الزائفة دون التطبيق, 
والتهرب من التجنید مع حالة اللا آمل » وتردی الستوی الأخلاقی والسلوکی » واعلاء 
قيم الشطارة والفهلوة على حساب الصدق والأمانة . ويشير إلى أن تلك النماذج 
مرفوضة , ولا آمل معها فى مستقبل مضی لمصر . 

المح الفیلم إلى وقوع آحداثه عام VAVY‏ لکن ما كشف عنه بعد ذلك من نماذج 
وممارسات , لا تتأتى إلا بعد تطبیق سياسة الانفتاح . 

وعن قصة لاسماعیل ولى الدين نشرها عام ( 111/1 ) آخرج هشام آبو النصر فیلمه 
( الاقمر ) عام ۱۹۷۸ م. 

أشاد الفیلم بقیم الکفاح » والصلابة , والأمانة , والتمسك بالاصالة . فى نفس الوقت 
الذی آدان فيه تراجع القیم الوروثة , والاصالة الصرية , والاخلاق , تحت وطاة اجتياح 
المادة فى مجتمع السبعینیات لما عاداها . ومع إغراء المارسات الاستهلاكية والسلم 
الستوردة » والعمل فى بلاد النفط ء وتحت وطاة انتشار الخدرات والاتجار ف المنوع. 

آدان الفيلم السرقة , والأنانية » والخيانة » والخلاعة » واللجوء إلى الجريمة 
والاستسلام للفشل . كما أدان انهيار العلاقات العائلية حتى ف الاوساط الشعبية . 
تحت وطأة البحث عن تنمية الأموال , ولو كان الثمن هو التضحية بالأبناء من حيث 
تنشختهم والحافظة عليهم . 


١(‏ ) قرر الرئيس السادات تصفية الحراسات بقرار صدر يوم ۲۹ / ۱۲ / ۱۹۷۰ عن جريدة الأهرام فى نفس 
الیوم. 
- کتب الركيس السادات : لقد أصدرت قرار تصفية الحراسات فى ديسمبر ۱۹۷۰ وق تلك الرحلة التقدمة 
من الحکم وذلك تحقیقا لآمال الشعب الذی استقبل القرار بحماس شدید من جمیع طوائفه حتی تلك التی 
لم تستفد من القرار . 


آنور السادات : البحث عن الذات» قصة حیاتی , الکتب الصری الحدیث , القاهرة » ابریل ۱۹۷۸ .ص YAY‏ 


۱۸۹ 


وق ale‏ ۱۹۸۰ قدم اشرق فهمی فیلم ( ولا یزال التحقیق مستمرا ) . متعرضا فيه 
آیضا لغلبة الادة وسیطرتها على مجتمع الانفتاح ‏ الامر الذی آدی إلى ظهور قیم 
اخلاقية متردیة اضابت الأسرة الضریه ق الضعی ووضلك لأسمى أقرادها وهی sel‏ 
التی من فرط انبهارها وسعیها الدائب نحو الشراء » تدفع بابنتها التزوجهة إلى عشیق 
انفتاحی قادر ماديا ء فى مواجهة زوج يعمل مدرسا ء وتمیز بالنزاهة التی دفعته لرفض 
الدروس الخصوصية , باعتبارها فى رأيه نوعا من اللصوصية وسرقة حق التعلیم من 
الطلاب لصالح ثراء الدررسین . 

تعرض الفيلم لظاهرة الدروس الخصوصية بدیلا عن دور الدرسة , وعن الامل 
ania gel‏ اليش كارن خي الزفن ان امن LAG ge VEG Gaal)‏ وم 
تققد مصر جانبا کپیرا سن قوتها العاملة . کما آدان العملیات الشیوهة الى تتم تحت 
غطاء الاستبراد والتصدیر ء وق ظل قوانینه التى سنها الانفتاح » والبالفة فى فخامة 
الظهر الخارجی لكاتب رجال الاعمال « والتی تخفى تحایلات عدة على القانون . 

تعرض الفیلم ( لا يزال التحقیق مستمرا ) لنماذج قديمة » آو للثالوث السینمائی 
العروف : الزوجة » والزوج » والعشیق » لکنه وضعهم داخل اطارهم الجديد ‏ ف إطار 
مجتمع خلخل الأوضاع الاقتصادیه والاجتماعية , فجاء الزوج النزیه والامین نموذجا 
التلامه هشب العا ند تسه + رشتنم القدرة فل A‏ الفرضن, اننا a‏ فهو 
الرجل الانفتاحى الخالى من الواهپ الحقيقية المتلغ SUL‏ , آما الزوجةالخائنة فهى 
تنوب اللي ی All‏ 

وف فيلم Jal)‏ القمة ) لعلى بدخان عام ۱۹۸۱ عن قصة لنجیب محفوظ . تعرض 
الفیلم آیضا لانقلاب الاوضاع الادية , الاجتماعية ,رمع الانفتاح Sys‏ تسید قشات 
جديدة لا یعتمد دخلها على العمل النتج » ولکن على آعمال السمسرة وتجارة الستورد » 
ژالشعایل ل سوق الععلات م وها ورن كلك Gti‏ مد السدجيدة فين انش دام من 
العاملین واللصوص الجدد . آدان القیلم مظاهر الفساد التی دون معظمها تحت نظر 
وسيل الكنوية ا فتاه ok‏ داهن اسان cipal‏ اون قلاع Mitac‏ 
ا الاج واشاز ال التعابتلاة الشجوهة غبار السخرلين: وخا 
للفسادء و إلى ظاهرة انهیار المبانى وتشرید سکانها . 

حاول الفیلم أن یکون آیضا صرخة تحذير من مساوی انقلاب سلم القیم فى مصر 
السبعینیات » ومن تردی الاخلاق » واستطاع أن یعرض لانسانية نماذجه . وامكانية 


۱۹۰ 


استجابتها تحت إلحاج الحاجة لتطلبات انقلاب الاوضاع مما يشير إلى احتمال تعرض 
فگات » ومهن وأصحاب وظائف حساسة وخطيرة ف الدولة , إلى اغراءات تفوق قدرتهم 
على المقاومة » لو استمر الحال على ما هو عليه . كان ذلك عام VAAN‏ وهو ما آثبتت 
سنوات التمانینیات امكانية وقوعه . 

واستطاع الفیلم بوعی وعمق » أن یعرض لذلك الصراع ما بين أهل القمة الجدد من 
القتات الطفيلية ( نشال سابق ) ۰ وغالبية العاملين فى الدولة , وهم من الفقراء ( ضابط 
شرطة ) بالقاییس الادية لسنوات الانفتاح . 

وف نفس السنة ( ۱۹۸۱ ) قدم محمد راضی فیلم ( آمهات ف النفی ) الذى یبد 
آحداثه بلون غريب من الاخلاق » حطم معه أكثر القیم الصرية أصالة , وهو مشاعر 
الابناء تجاه الام أو الأب امسن , والالتزام الأخلاقى والدینی برعایتهما , ذلك الالتزام 
الذی تعرض لهزة عميقة تحت وطأة السعار المادى ف الجتمم » والذی آصبح مباحا 
معه طرد الأب أو الام من مسکنهما لاستغلاله ماديا استغلالً آفضل سواء بالبيع » أو 
التاجیر مفروشا آو غيره . ولا حرج بعد ذلك إذا ما ضاع الاهل ف الطریق . 

أدان الفیلم كذلك الفساد النتشر فى قطاعات مختلفة , ومنها ما هو خاص بقطاع 
التجارة التی نشا فیها ما يسمى بتجار الائفتاح ‏ وتجار الشنطة , واصحاب محلات 
بيع السیارات , الذین یتخذ بعضهم من تجارته غطاء لاعمال غير مشروعة « مجال 
الانتاج السینمائی الذى دخل إليه الانفتاحيون بثقلهم الادی « رشوة الجمارك . 
وامكانية رشوة رجال القضاء » وموظفی الضرائب , تعاطی وبیم المخدرات » ومنازل 
إدارة لعب القمار « ثم نماذج لأزواج منحرفین وزوجات منحرفات . 

عرض الفیلم لظاهر كثيرة » ونمانج متعددة نشأت ف ظل الانفتاح » لکنه لم يستطع 
أن یتوقف لیقوم بالتحلیل الکاف . 

كانت تلك آفضل الافلام السينمائية التی أنتجت ف إطار سینما ( مقاومة الانفتاح). 

كانت هناك آیضا نماذج فيليمة آخری « حاولت أن تدلی بدلوها فى هذا للجال وان لم 
تحمل تفس قیمه الافلام السابقة من حيث الوعی بالظاهرة » والقدرة على تحلیلها 
وانستقلاش Aga all‏ 

فیلم ( شیلنی وأشيلك ) لعلی بدرخان عام ۱٩۷۷‏ ۰- آدان الفیلم أيضا Laud]‏ 
والرشوة , والعمولات » والهدایا لأصحاب الناصب , وتعرض لتهریب العملة « والتحایل 
على الضرائب » وغش مواد البناء , والتحالف ما بين القطاع العام والخاص لنهب الاول. 
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كما تعرض الفیلم لوضوعات ارتبط وجودها بفترة السبعینیات » ومنها تجربة 
المناير » وحرية الصحافة , والحدیث عن مجتمع الحریات » والانبهار واللهث وراء 
العرپ الأثرياء . 

لكن ذلك التناول تحقق بشكل سطحى » ومن خلال قالب كوميدى ركيك , وثقيل 
الظل ويقرب من حد التهريج . ثم أطلق الفيلم صيحته فى النهاية بضرورة التصدى 
الفساه بقوله ( لازم تحارب الناس الوحشین ) . 7 

وق عام ۱۹۷۸ عرض فیلم ( الحفظة معايا ) لحمد عبد العزين . الفیلم يشير إلى 
انتشار العمولات » والرشوة » وسرقة الال العام . كما یسدین تورط کبار السئولین فى 
عملیات مشبوهة ء وتولیهم مناصب بدون کفاءة حقيقية . كما پوجه دعوة عالية 
الويف التصدى هرا JANN‏ ولتطين مص وكخليضيها من الفاسد MSN ce‏ 
خاصة فى مراکن قوى اقتصادية جديدة تنهب أموال الشعب فى غيبة القانون » أو فى 
وجوده الشکلی فقط . 
الفيلم أيضًا يقوم بمهمة التحذير والتنبيه » ولكن من خلال كوميديا خشنة الطابع. 

وقد شهد عام ۱۹۸۱ فيلمين من تلك الشوعية , الأول هو ( الحب وحده لا یکفی ) 
للمخرج على عبد الخالق , والآخر هو ( وقيدت ضد مجهول ) لمحدحت السباعى . 

تناول الفيلم الأول ( الحب وحده لا يكفى ) جانبا واقعيا من حياة مصر فى بداية 
الكماتينيات gay‏ تدصور احوال الشباب pee plait!‏ ممارسات الانفتاح الاقتصادی 
ونتائجه . أشار الفیلم إلى خلل سياسة تعیین القوی العاملة » وتعیین الخریجین ‏ و إلى 
اندفاع الشباپ تحت وطأة الحاجه إلى طرق غير مشروعة للحياة , وما یصیبهم من 
انحراف وفشل » واکتثاب » وتعاطی مخدرات » والاندفاع إلى الزواج غير المتكاف من 
أثرياء أو ثريات . كما أشار الفیلم إلى تكالب الصریین , للحصول على عقود عمل بدول 
الخلیج » ووقوع معظمهم فريسة ف آیدی شرکات وهمية تدعی القدرة على الحصول 
على مجال العمل » و إلى نهب القطاع العام » و إلى أصحاب الدخول الطفيلية وأعمالهم غير 
المشروعة وواجهاتهم البراقة ؛ فى نفس الوقت التى تخفى لصوصا حقيقيين . . 

الفيلم فى الوقت الذى هاجم فيه ممارسات الانفتاح » ونتائجه الوخيمة خاصة فيما 
يتعلق بقطاع الشباب »إلا أنه دعا فى نفس الوقت وفيما يتعلق يالمواجهة ما بين العمل 
اليدوى ذى العائد المربح » والوظيفة الحكومية المرتبطة بالشهادات الجامعية إلى تكريس 
هذا الأمر الواقع » حتى ولو اختار الشاب الجامعى العمل كعامل بناء : متناسيا تأهیله 
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العلمی » وحتی يستطيع - كما حدد الفیلم أن ( يأكل اللحم بدلا من الفول ) . وذلك 
معناه أن الفیلم بعدما سار ف اتجاه التصدی لخلل الحياة التعليمية والاجتماعية 
والاقتصادية , انحرف ف النهاية عن طريقه , آو عن رسالته لیتحمس لاحدی نتائج هذا 
الخلل « ووجد ف القناعة بالأمر الواقع والرضاء به مخرجا لحل أزمة الشباب المتعلم . 

الفيلم الثانى لعام ۱۹۸۱ هو ( وقيدت ضد مجهول ) ؛ طرح الفيلم أشياء كثيرة جدا 
ومتعددة إلى حد التكدس . مما لم يمكنه من مناقشة أى فكرة منها على حده . تعرض 
الفيلم لفكرة أن كل شىء فى مصر آصبح قابلا للبيع مع الانفتاح , مقابل ما يدقع فيه 
حتى ولو كان نهر النیل » أو الهرم . كما أن كل شىء آصبح قابلا للسرقة « والحكومة 
تقف مكتوفة الأيدى أمام تلك العمليات . كما تعرض الفيلم لضيق أفق كثير من 
المسئولين , ومدى أهمية عنصر الأمن لديهم فقط لارضاء نظام الحكم « وأن كل ما عدا 
ذلك لا قيمة له . كما:هاجم الفيلم نماذج كثيرة ‏ ومنها المتدين صاحب اللحية الضيق 
الافق ء المثقف المدعى , المنتح السينمائى المتخلف فکریا ء تجار المخدرات » وانمراف 
الفتيات . فى تلك الفترة كان مشروع هضبة الأهرام وبيعه لتحويله إلى منطقة سياحية 
مازال مطروحا , ولم تكن رغبة إسرائيل فى مد مياه النيل إليها قد خبت بعد , كما كان 
هناك تحرش النظام بمناوثيه , والقبض عليهم . تلك الاحداث التى انتهت (بسجن كل 
البلد ) كما جاء ف الفيلم فى سبتمبر من العام نفسه . 

إلا أن الفيلم رغم محاولته طرح أشياء عديدة , الا أن هبوط مستواه الفنى بشكل 
كييرء قد جعله من الأفلام قليلة القيمة محدودة الأثر , وبدا كثرثرة لا تحمل مضمونا . 


ory 


تلك كانت مجموعة آفلام ( سینما مقاومة الانفتاح ) 

ومن استعراضها يمكننا أن نتبین : 

-آن تلك الافلام فى مجملها تميزت ( بوعی ) أصحابها بشکل لم یتحقق بنفس القدر مع 
تيار اخر من تیارات سینما السبعینیات » ذلك الوعی بالانفتاح واثاره » الذی انعکس 
فى GS‏ تناوله ف الأفلام » والقدرة على استکشاف جذوره » ومریدیه , ومن یقوم 

alt gt‏ الاقلام as‏ شجاعتها ق الواجهة لظروف معاصرة 3 السبعینیات , لم نتعد 
الجانب الاقتصادی والاجتماعی لتلك الظروف دون اقتراب من النظام السیاسی اى 
اتجاهاته أو ممارساته . 
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أن تلك الشجاعة كانت فى جانب منها نتيجة لتعاظم آثار الانفتاح فى مجتمم 

السبعينيات بما لا يمكن تجاهله . كما كانت تعکس رغبة صانعی تلك الأفلام فى 

التصدى الحقيقى لمشكلات المجتمع . لکنها - آی تلك الشجاعة ‏ كانت ف نفس 

الوقت» وف جانب منها تعبيرا عن هامش من الديموقراطية وحرية الرأى أتاحه نظام 

الحكم ف السبعينيات ولم يكن متاحا من قبل فى مصر الخمسينيات والستينيات . 

والدليل على ذلك أن سينما الفترتين السابقتين لم تجرق ليس فقط على الاقتراب من 

ممارسات النظام السياسى الناصرى « ولكن أيضا لم تستطع الاقتراب من ممارساته 

الاقتصادية وآثارها الاجتماعية حتی ق الجانب الچید منها ء وما یمکن ادراجه تحت 

بند الانجازات . ۱ 

تراوح مستوی تلك الأفلام فى نطاق تلك الجموعة » و كان أبرزها ( على من نطلق 
الرصاص , وأهل القمة ) , تميز بعضها بالبالفة , حتی بدا معها الجتمع الصری فى 
السپعینیات مجتمعا للفاسدین والرتشین وآصحاب الانحرافات فقطء وکان ذلك مع 
فیلمی ( الذنیون » وأمهات ف النفی ) .هذا بینما جاء فیلم ( شیلنضی وأشيلك » وقیدت 
ضد مجهول ) ف ذیل تلك القائمة , ولم يحملا فقط سوی حسن النوايا تجاه ذلك 
الوضوع الرئیسی وهو موضوع ( الانفتاح ) . 
( ب) النماذج الفبلمية الجيدة لفترة الانفتاح : 

سبقت الإشارة إلى أنه فى إطار سینما التنبیه والوعی كانت هناك آفلام مقاومة 
للانفتاح ومهاجمة له , وأفلام أخرى لم تتناول الانفتاح » لكنها فى نفس الوقت لم تتوجه 
إلى جمهوره الجديد » تحاول أن تستقطبه بكل ما هو غث وهابط المستسوى » بل قدمت 
نوعا آخر من الوعى والتنبيه أيضاء وان كان فى غير اتجاه موضوع الانفتاح . 

وف إطار تلك المجموعة كان أبرز نماذجها أفلام الهارب , أريد حلا ء عودة الابن 
الضال » التلاقى » الصعود للهاوية , لا عزاء للسيدات » اسكندرية ليه ؟ , النداهة , ولا 
شىء يهم » مع تفاوتهم ف المستوى . 

وقد تناولت تلك الأفلام ( تيمات ) متعددة » بعضها مشترك » أرادت من خلالها 
القاء الضوء على حدث حالى فى مجتمع السبعينيات , أى أشارت إلى خطر قادم » و نبهت 
إلى محاولة تلاق وقوعه أو آثاره . 
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تناولت هذه المجموعة مسائل الهجرة , والمرأة ء والارهاب » وحرية الرأی » والاعتماد 
على الذات وامكانية التعايش مع اليهود » والفساد . 

عرض فيلم ( التلاقى ) لصبحى شفيق ple‏ ۱۹۷۷ ؛ بعد تأجيل استمر أربع 
سنوات , متناولا تيمة ( الهجرة ) ('): وبالتحديد هجرة العقول خارج مصر يأسا من 
الداخل » وأملا فى مناخ صالح لاحتضان مواهبهم فى العالم الغربى . وحذر الفيلم من 
استنفاد القدرات المصرية لصالح العالم الخارجى » وقد وصل الفيلم إلى تلك النتيجة بعد 
استغراق طويل ف أشياء متعددة ومكثفة » أصابت الخيط الأساسى ف الفيلم 
بالترهل. ۱ 

وتناول تيمة الهجرة آیضا فیلم ( النداهة ) عام ۱۹۷١‏ لحسين كمال » عن قصة 
ليوسف آدریس نشرها عام ( ۱۹۱۹ ) . و الهجرة هنا كانت من الریف إلى الدينة , 
القرية الصرية التی أصبحت نقطة طرد لساکنیها . وق نفس الوقت الذى آشار فيه 


(۱) سبق فیلم زهور برية عام ۱۹۷۲ لیوسف فرنسیس التلاقی ف تناوله لتيمة الهجرة الدائمة للمصريين 
خارج حدود الوطن ؛ وکان المرثية الاخيرة أو الوداع الآخير فى السینما لتيمة مصرية أصيلة + وجد الفیلم آنها 
تنهار تحت وطأة الاحپاط والیأس واللا أمل فى مستقبل افضل , ودعا للتمسك بالوطن والنمو من خلاله . آما 
تناول الافلام اللاحقة عليه لفكرة الهجرة الدائمة فلم تكن تتم إلا بشکل هامشی ف الفیلم » اى إلى جانب افکار 
آخری متعددة ( کالتلاقی ) واتجه تناول الأفلام إلى الهجرة الوقتة لبلاد النفط . ۱ 
- من الاعتبارات الحلية وراء الهچرة الدائمة من مصر : افتقاد القيادة العلمية وامکانیات وتسهیلات البحث 
العلمی » قلة فرص التحسن الادی أمام الكفاءات » کون الدول التقدمة مراكز جذب لرؤوس الاموال 
الذهنية » والصعوبات التی پواجهها المبعوثون العائدون . 

د . نادية حلیم . مجلد السکان . الرکز القومی للبحوث الاجتماعية والجنائية, ۱۹۸۰ ص ٩۰‏ 

- من اللاحظات الهامة ف موضوع الهچرة الدائمة من مصر : أن AST‏ من ٩۵‏ / منهم یتوجهون إلى الولایات 
التحدة وکندا واسترالیا مما یعنی آنهم من الكفاءات العالية , ly‏ الاحصاءات الرسمية الصرية فشلت فى 
تقدیم تقدیر حقیقی لهم « وذلك يرجع إلى أن استيفاء الاجراءات الرسمية لم يعد شرطا للسماح پمفادرة 
البلاد منذ أوائل السبعينيات . 

-د . نادر فرجانى » الهجرة إلى النقط » ص 5ه . 


د . نادر فرچانی . سعيا وراء الرزق» ص ۷٦‏ . 


الفیلم إلى دول النفط التى آصبحت بالنسبة للمصریین هی العاصمة الجديدة آو هى 
النداهة الجديدة لهم . وقد تعرض الفیلم لعانی كثيرة , لکنه لم یستطم معالجتها بما 
تستحقه من عذاية . 

آما تيمة BLL‏ وأوضاعها , فقد تعرض لها فیلمان أريد حلا ( ۱٩۷۹‏ ) ()لسعید 
مرزوق عن قصة لحسن شاه کتبتها خصيصا للسینما عام ( ۱۹۷۲ ) » ولا عزاء 
للسیدات ( ۱۹۷۹ ) لهنری برکات فى قصة لکاتیا ثابت . وان كان الفیلم الأول قد 
تعرض لاوضاع المرأة فى الجتمع الصری » من خلال قوانین الاحوال الشخصية الطبقة 
علیها . وتعرض الفیلم الثانى لاوضاعها ليس من خلال القوانین , ولکن من خلال 
عادات وتقالید الجتمع » التى تجری فى كثير من الاحیان مجری القانون . 

آدان فیلم ( آرید حلا ) التعار ض القائم بين الاحکام الحقيقية للشريعة الإسلامية , 
وبين القوانين الوضعية الطبقة بالفعل , مما نتج عنه تعارضا قائما بين القانون » وبين 
الهدف من وچوده ساسا وهو صيانة آدمية الانسان . كما آدان الاعتماد ( على قوانین 
صدرت ple‏ ۱۰۲۹-۱۹۲۰ للأحوال الشخصية ) » وتطبیقها دون تغيير لاحکامها 
حتی السبعینیات مما نتج عن ذلك مع تغير ظروف المجتمع وتبدلها , مأسی إنسانية 
كانت ضحیتها SLU‏ والام » والاطفال . كما أشار الفیلم كذلك إلى تعنت القانون فى 
مواجهة المرأة مقارنة بالرجل » وأدان بطء اجراءات التقاضی بما لا يحقق سرعة تحقیق 
العداله. 

أما فیلم ( لا عزاء للسیدات ) فقد آدان النظرة التخلفة فى مواجهة المرأة الطلقة أيا 
كانت ظروف |نفصالها , أو مستوی سلوکها الاخلاقی » كما آدان رضوخ قطاع کبیر 


)1( كان لفیلم ( آرید حلا ) اثر کبیر لى تهيئة الانهان لضرورة تعدیل قواتين الاحوال الشخصية فى مصر . وق 
۰ / ۹۷۹ وقع الرئیس انور السادات القانون الجدید . واعلن د . عبد النعم النمر وزير الاوقاف 
وقتث أن التعدیلات cele‏ ف |طار الشرعية الإسلامية , ومتمشية معها , وذلك لواجهة الثغرات الوجودة فى 
القوانين المطبقة , والتی ترجم إلى العشرینیات وأضاف أن التعدیلات الجديدة استهدفت مصلحة الاسرة 
والابناء والمجتمع دون التعصب لرأی أو مذهب معين ووفقا لنصوص القرآن الکریم والسنة الشريفة . 

وقد آطلق كثيرون من العارضین لهذا القانون الجدید - بدعوی أنه بالغ فیما منحه من حقوق جديدة للمراة - 
اطلقو| عليه قانون جیهان تهکما بالسيدة جیهان السادات التی تزعمت الدعوة لاقراره . 


۱۹۹ 


من الرجال - مع اقتناعهم الداخلی بعکس ذلك لذلك الوقف الرجعی من الجتمع تجاه 
الراة. 

وقد تعرض فیلمان من آقلام تلك الجموعة لتيمة ( امكانية التعایش مع الیهود) 
وا ۱ 

الصعود للهاوية ( ۱۹۷۸ ) لکمال الشيخ .وهو عن نص قام پاعداده صالع 
مرسی من ملفات الأمن القومی الصری . وفیلم اسكندرية ليه ؟ عام ( ۱۹۷۹ ) لیوسف 
شاهین » وان اختلف کل منهما فى موقفه من امكانية ذلك التعايش . فالفیلم الأول يشير 
إلى صعوبة التعایش بين الجانب الصری والإسرائيلى » وآن الواجهة بینهما قائمة إلى 
الابد . اما الثانی فقد عرض لتعايش الیهود قدیما ف المجتمع الصری کجزء من نسیجه , 
وأن رحیلهم عنه إلى آرض الیعاد كان اضطراریا . 

ل( الع aE‏ فتاه انم ید کارا نار رای رن وا 
جولات حرب الخابرات مع إسرائيل » وف نفس الوقت الذی آدان فيه GLA‏ الوطن . وقد 
آثار هذا الفیلم عدة تساؤلات : هل هو مجرد فیلم من آفلام عالم الجواسیس 
والخابرات؟ أو هل كان تنفیذه بايعاز من السلطة , لتحسین وجه الخابرات الصرية 
بعدما تشوهت مع آفلام مراکز القوی ؟ . والاجابة على السؤالين بنعم تفقد الفیلم قيمته 
التی ترتكز فى الحقيقة على ما آدانه وما أشاد به ؛ إلى جانب وجوده ف تلك الفترة كنغمة 
ضد التيار . إذ أنه قد آنجن بعد زيارة الرئيس أنور السادات لإسرائيل , ومع نغمة 
أمكانية التعايش مع الیهود . فجاء كتحذير من السلام المقترح مع عدو له نواياه الأبدية 
فن ااك الآخن ق فلك ال ایشا sacle opal‏ السكادات رات 
العلاقات العربية المصرية إلى أدنى مستوى لها ؛ وعمد الفيلم إلى تأكيد وابراز الدور 
التونسی ف التعاون مع المخابرات المصرية » فى إشارة لجدوى الانتماء العربی وأهميته. 

وكان فيلم ( الصعود للهاوية ) من أبرز نماذج سينما التنبيه والوعى ۰ حتى وان 
تكد lel‏ له حرب الخايرات : 

أما فيلم ( اسكندرية ليه ؟ ) فقد أشاد بالروح الوطنية التى تميز بها المصريون ف 
كل مراحل کفاحهم ضد الاستعمار » من خلال شاب مصرى مسيحى ؛ هو يوسف 
شاهين نفسه « والذى كان يتطلع دائما للسفر عبر البحار حيث توجد أمريكا , أرض 
الحرية والعلم والفن كما تخيلها . 


۱۹۷ 


ولأول مرة على الشاشة كان التعرض لحياة آسرة مسيحية بکثیر من التفاصیل , 
وأبرز الفیلم نموذج الأب الحامی الوطنی التحمس . الذی يؤمن بالاخلاق فى عصر لم 
يعد یعترف بها . والذی یدین النازية التی تفرق بين الانسان , وآخیه بلون جلده , آو 
نوع جنسه » آو عقیدته الدينية . 

كذلك عرض الفیلم لأسرة مصرية مسلمة » عائلها من الرأسمالیین الجشعین , الذى 
لا یتورع عن سرقة ناتج جهد العمالة لضاعفة آمواله وأحد آفراد تلك الاسرة يشارك فى 
الکفاح ضد الاحتلال الانجلیزی لمصر ء وقت الحرب العالية الثانية » ویتصید جنودهم 
لاقامة علاقات شاذة معهم . 

آما الاسرة اليهودية فقد آحاطها الخرج بکثیر من مظاهر الهيبة « والوطنية > 
والجمال » وآبرز حب آفرادها pol‏ وللمصریین واضطرارهم للنزوح عنها خوفا من 
وصول النازی إلى الاسكندرية , مما آعطی انطباعا آکیدا لامكانية التعایش والتعامل مع 
الیهود ما دام ذلك كان ممکنا ف الاضی ‏ وما داموا یتمیزون بکل هذه الصفات الجليلة. 
ولا شك أن زيارة السادات للقدس ‏ وتوقم توقیم اتفاقية السلام بين البلدین » وحديثه 
عن امكانية التعایش مع إسرائيل » قد سمح لذلك النموذج الثالث أن یظهر على الشاشة 
الصرية فى تلك الفترة . 

وف عام ۱٩۷۰‏ قدم كمال الشيخ فیلمه ( الهارب ) » الذی كان صرخة تحذیر ضد 
الارهاب والبطش, والسجن , وکبت الحریات , وخنق الرأى الآخر . آدان الفیلم الوجود 
الشکلی للقانون ف الجتمع ء بما لا يحقق حماية للمواطن » ولحقوقه . كما آدان عالم 
الصحافة « وتشابك مصالح الکپان . 

لم يلجأ القيلم للرمز أو للماضی » لكنه عرض موضوعه فى وقت كان فيه شعار 
المجتمع المرفوع هو سياة القانون » ومجتمع الأمن والامان . والفيلم يتعرض للفیاپ 
الواقعی للقانون ولمجتمع اللا أمن واللا آمان . 

وف عام ( ۱۹۷۲ ) قدم يوسف شاهين ( عودة الابن الضال  )‏ الذى أدان من خلاله 
أيضا الخوف والقهر ء كما أدان الاعتماد على الآخرين وعدم القدرة على تحقيق الاحلام , 
وحذر من العنف والدم كطريق للحل » إذا ما استمرت الأمور على ما هى عليه . فى نفس 
الوقت الذى رثا فيه الفيلم الحلم الناصرى القديم » وأشار إلى الأمل المرتبط بقدرة الجيل 
الجديد وحده على التحدى . لكن معانى الفيلم ضاعت وسط ركام هائل من الرموز » على 
الرغم من أن مناخ السبعينيات كان يسمح بحرية أوسع فى أسلوب العرض . 


۱۹۸ 


هی 833 تلاس PCS Ee‏ سنن دوو ای كنال هن ی 
lay‏ قبل القدوين تقرها شام( ۱۹۹۸ )بالقناب تساه ابو سق من قصة 
لصاح مرسی نشرت Lal ) ۱۹۹۹ ( ple‏ الفساد ‏ خاصا ما یتعلق مثه بالقطام العام 
GIT) ohio ose‏ و اا Meal Gaal wy‏ و 
وعرض ( لا شیء يهم ) لما يسود بعض وحداته من رشوة وعمولات , وتحالف غير 
مشروع مع ممثلى القطاع الخاص .كما تناول فيلم ( الکداب ) تخریب القطاع العام 
داخله » وإلى شكلية تمثیل العمال فى مجالس ادارته 

کان ك اا ع ga‏ و كت :فا سا قارب اسان 
الاقتصادى » وان لم تتعرض إليه » لكنها ف نفس الوقت لم تتوجه إلى ما نتج عنه من 
جمهور جديد للسینما . وجمع ما بين النماذج عناصر التنبيه والتحذير والوعی . 


۱۹۹ 


سينما الجمهور الجدید . 


تنبه تجار السینما ء لرواج (تيمة) الانفتاح ف السینما الصرية » ف النصف الشانی 
من السبعینیات . تلك التی بدأت تناولها آفلام الوعی والتنبیه . ووجدوا ‏ موضوع 
الاتفتاح ‏ فرصة سانحة للاستحوان على جمهور واسم » آقبل على تلك النوعية . 

ف نفس الوقت الذی تنبه فيه هؤلاء ایضا , بحاستهم الباحثة عن السربح فقط , أن 
جمهورا جدیدا قد بدأ یتشکل » ويمثل آغلبية الترددین على دور السینما , ثم لاحقا 
غالبية المستهلكين لاشرطة الفیدیو . فکانت آفلامهم التی وجهت آولا الى هذا الجمهور 
الجدید الذی تهنا عن الانفتاح , والذی (تصف - کما سبق التعرض لذل له - بتردی 
أوضاعه التعليمية والثقافية , وذوقه الفنی « والذی تکون من غالبية كاسحة من 
الهنیین. ثم ظهرت - لاحقا ‏ آفلامهم عن مشايعة الانفتاح ‏ وتکریس ممارساته , 
والاشادة بمناذجه التی برزت للمرة الأولى على سطح المجتمع . 

وکان من نتيجة ذلك › أن تاخر تناول موضوع الانفتاح کرافد ساسی من روافد 
السینما التجارية , الى ما يقرب من بداية الثمانینیات . بینما ظهرت أفلام الجمهور 
الجدید - بصرف النظر عن موضوع الانفتاح - ف السبعینیات , وتناولت آهم آخدانها 
من منطلق التجارة . ومثلت التيار الهابط فى سینما مراکز القوی » ونصر أكتوير, 
وتحمست لسینما العذف » pully‏ « والخدرات » والخلاعة » ومثلت فى مجموعها أسوأ 
نماذج السینما المصرية فى السبعینیات . 

«وبعد انسحاب الدولة من مجال الانتاج السينمائي ف السبعینیات » بقی الباب 
مفتوحا لنتجی القطاع الخاص , الذی شکل انتاج الطفیلیین الذين آوجدهم الانفتاح ذاته 
غالبیتهم , بعد تقدیرهم لما یمکن أن يحققه الانتاج السینمائی لهم من آرباح مضمونة » 
مع تلك الافلام الضمونة التسویق أيضاء ف الداخل والخارج» OY‏ 

كان هناك أيضا دور الوزع العربی , للافلام الصرية فى الخارج » وخاصة فى 


أسواق السدول العربية الستهلك الرئیسی للفیلم الصری , تلك الحالة التى تسبیت 
محدودية دور العرض السینمائی ف مصر ف وجودها .خاصة وأن القاهرة مارالت تمثل 
مركز الانتاج السينمائى»ليس ف الحیط العربي وحده»ولکن ف الافریقی كذلك. 

«ولم تتمیز دور العرض السينمائي بالحدودية فقط داخل الجال الصری » ولکن 
بالتناقص أيضا من سنة الى آخری» . وذلك الوضم یمثل خطورة تتعلق «بتدخل 
الموزعين العرب » عن طریق تمویلهم للانتاج السینمائی » وتوزیعهم له بشروط خاصة 
تضمن تسويقه ف بلاد عربية » تطلب نمطا انتاجيا وفکریا متخلفا ء أو ما درج على 
تسمیته بالذوق المتخلف للموزع العربی . وذلك على إعتبار أن الغرض من صناعة 
الفیلم المصرى » لم يكن أبدا خاضعا لشروط الاستهلاك فى السوق الحلی» MD‏ 

«ولان الجمهور المستهلك , هو الحکم الأخير الذی یستحیل تجاهل مطالبه من جهة 
صناع السینما فى العالم كله ؛ فقد وجد أن بيع الثقافة التجارية آکثر سهولة من بیع 
تقافة حقيقية ... ولانه لعمل فیلم فان الخرج يخضع Bale‏ لشروط المول » وإذا استقل 
dic‏ خضع لشروط الوزع ؛ لذلك فان سيطرة رأس المال على الفن . تصبح خطبرة للغاية 
وذلك عندما تتجه الاهداف دائما إلى محاولة تخلیص الفن السینمائی من سلطة التجار» 
والا فسیتم الحصول على جمهور فقط ولیس على فن » أى جمهور بدون فن ... 
وللطبيعة الخاصة للفن السینمائی كفن جماهیری » شعبی الطابم , لا بد أن يراه الالاف 
حتی يستعيد منتجه تکالیف إنتاجه , فقد تسدخل الجمهور بشکل أو بآخر لتحدید 
شروط هذا القن . وذلك عکس ما یحدث بالنسبة لانواع آخری من الفنون كفن الرسم » 


(۱) يذكر جاك باسکال ف الطبعة الرابعمة من الدلیل السینمائی للشرق الاوسط وشمال افریقیا آن دور العرض 
فى مص عام ۱۹۶۷ يلغ ۲۸۶ دارا , زادت الى ۶۱6 عام ۱۹۰۲ ثم إلى ؛ 6۵ عام ۱۹۰۶ بینما ذكر الکتپ 
الفنى للسینما التابع للمؤسسة الصرية العامة للسینما والهندسة الاذاعية أن عدد دور العرض VAY‏ دارا » 
وبلغ عدد دور العرض ف مصر حتی نهاية عام ۱۹۸۲ (۲۷۲ دارا) Las‏ لادارة السینما فى الثقافة 
الجماهيرية . ومعنی ذلك أنه مع خمسين ملیونا من السکان یصبم هناك دار للعرض لكل ۱۸۰ آلف تسمة ؛ 
وعدد القاعد بدور العرض ۲۰۷ آلاف و۷۹۲ مقعدًا ‏ وهذا یعنی مقعدا واحدا لكل ۲۶۰ نسمة . عن سمير 
قريد البنية الاساسية للسینما فى مصر . مجلة النار » عدد ۳۹/ ۶۰/ مارس - آبریل ۱۹۸۸ م. 

( ۲ ) محمد القلیوبی : السینما العربية والافريقية , ص ۱۷ 
- آحمد رأفت بهجت : مقابلة تمت الاشارة إليها سابقا . 
- خيرية البشلاوی : مقابلة تمت الاشارة إليها سابقا . 
- خبرية البشلاوی : مقابلة تمت ال(شارة إليها سابقا . 


الذی یکفی فيه الغنان إهتمام فرد واحد من الحتمل أن يقوم بشراء لوحته » () 

تلك الاحوال السائدة » فى مجال الانتاج السينمائي ف العالم كله , اندرجت آیضا على 
الجال الانتاجی الصری بشکل واضح فى سنوات السبعینیات بشکل خاص مع نزول 
تجار الانفتاح إلى الیدان » وسطوة الوزع العربی » وإنسحاب الدولة من مجال الانتاج , 
وظهور الجمهور الجدید . 

ومع الانفتاح إندقعت إلى الأمام عملية الانتاج السينماتى US‏ وشجم الرواج الادی 
صناعة السینما ء وکان جزء كبير منها ذلك الانتاج الذی أخضم لتطلیات سوق 
الانفتاح. اندرج ذلك بداية من اسم الفیلم » ومادته ؛ وصورة آبطاله » ومستوی حواره, 
فیما يمثل جملة نوع توجهه » ووسائل ذلك التوجه , التی وصلت ف بعض النماذج 
الفيلمية إلى مستویات غاية فى الهبوط . 

فى تلك الفترة ظهرت آسماء آفلام الجبان والحب , بنت اسمها محمود » احترسی من 
الرجال يا bb‏ سیقان ف الوحل , ممنوع فى ليلة الدخلة » بایبای يا حلوة , عندما 
یسقط الجسد , لپل ورغبة . وسقطت ق بحر العسل , اونگل زیزو حبیبی ۰ بص شوف 
سکر بتعمل إيه ؟ . واحدة بعد واحدة ونص , رجب فوق صفیح ساخن » قاتل ما قتلش 
حد » إمرأة بلا قيد » الب‌اطنية , شعبان تحت الصفر , عمل إيه الحب فى Labs‏ فتوات 
بولاق » دندش مين يجنن مين › .... وغبرها . 

ولاسم الفیلم دلالة كبيرة عند مناقشة أى فیلم سینمائی , وللتعرف على محتواه » 


(1)۱. کاراچسانوف : ترجمة أسامة الغزولى , السینما والايديولوجية وشباك التذاکر , دار الثقاق ة الجديدة ؛ 
القاهرة ۰۱۹۷۹ ص ۲۲ و ۰۸۷ 
آرنولد هاوزر : ترجمة د . فاد زکریا , الفن والجتمع عبر التاریخ » الجزء الثانی , الهيثة الصرية العامة 
للتألیف والنشر , چزء ثانی ۰ ۰۱۹۷۱ ص ۵۰۲,۵۰۰ . 
- من آقوال الخرج السينمائى روبرتو روسلینی : (لم تعد السینما Lad‏ جديدة للبشرية كما كانت فى 
شبابهاء إنها الآن اداة للتسلية أو سلعة , آو وسيلة للحصول على آرباح , لقد تشوهت الاهداف السينمائية 
نفسها - وبالتالی لغتها) کاراجانوف . ص ۱۱۳ 
- ومن أقوال جوزیف ليفين منتج سینمائی أمريكي مشهور : (اننی لم أنزل إلى میدان السینما لإنقاذ 
ال(نسانية, ولا حتی لإصلاح حال السینما : إننى مثلى فى ذلك مشل جمیع النتجین اسعی إلى مضاعفة 
ثروتی» ولا شك أن بيع الجنس والعنف اسهل من بيع أى شییء آخر فى هذا الیدان) . 
عن حسن عماد عبد النعم مکاوی - تدفق الافلام الاجنبية فى السینما والتلیفزیون فى مصر , رسالة 
ماجستیر غير منشورة - كلية الاعلام , جامعة القاهرة 141/4 , عن کتاب الانسان og pall‏ على الشاشة , 
Hag l‏ المصرية العامة للکتاب VAAN,‏ , ص ۹5. 


خاصة اذا ما تم ربط ذلك الاسم ‏ مع خصائص الفترة الزمنية لی یعبر عنهاء ومع 
سیم اف القن دان 

وربط تلك الاسماء السابقة لبعض آفلام الفترة :إلى جانب الحتوی الهابط لتلك 
الافلام . مع خصائص فترة الانفتاح » ونوعية جمهورها الجدید , يؤكد أن عناوین 
الافلام السينمائية كانت هی الطعم الأول , الذی قدمه تجار الفن لجذب الشاهدین , 
بمعانی موحية » تراوحت بين الابتذال والهبوط والسذاجة . 

العنصر الثانی ق تلك الافلام كان gf Gale‏ موضوعه . وسبق التعرض لحتوی تلك 
الافلام . بالقارنة بمحتوی آفلام التنبیه والوعي . ذلك آن آفلام جمهور الانفتاح ؛ 
«ساهمت ق تشویه الشخصية الصرية . وتفریب عقلیتها بتفاهات وطموحات وهمية 
ومثلت بذاتها جزء! من الائحراف الانفتاحی نفسه . 

تناولت تلك الافلام الانفتاح , کف رصة خصبة لصناعة آفلام تعمل على |شباع 
الاحتیاجات العاطفية » والنفسية « والفنية للشرائح الطفيلية » وتعرضت لبعض الاوضاع 
السائدة فى المجتمع . لكن تناولها لها , اتسم غالبا باسلوب ساخر أو فکاهی . وبلا 
هدف جاد :بل کنیع من مسایرة الوجة الاتتفادية الستاشدة» gS)‏ ع من الاستفلال 
التجاری . وتجلبت تماما - وهی غه قادرة عل ذلك ل نفس الوقت - الدخول ف حوار 
من أى نوع » حول الضمون السیاسی ل لإنفتاح أو آثاره الهدامة » أو إظهار مفارقته 
بين الفقير والغنی , ولم تتناوله کقضية مجتمعية واجبة التغيير. 

وقد عکست تلك الجموعة من الافلام , القيم الاجتماعية التسقة مع سياسة 
الانفتاح» وعملت على تکریسها بين الجمهور , من خلال تقدیمها لابطالها وترفهم 
الظهری » و|نحرافهم « باعتبار هؤلاء الابطال نماذج بطولية . كما عملت على ترسیخ 
معانی جديدة : متصلة ببالشرف والامانة » آو بمعنى أصح ال لاشرف واللا آمانة ء 
ومعانی الاستسهال , ونبذ العمل الجاد ء والتشکيك ق القیم الاخلاقية , ونالتاق جدوی 
التعالیم الدينية , وكذلك قيم التعلیم والثقافة ('). 


رژوف توفیق : الإنفتاح وتأثيره على الشخصية الصرية كما ظهر على الشاشة, الانسان الصری على الشاشة. 
الهيئة المصرية العامة للکتاب ۰ ۰۱۹۷۹ ص AS‏ ص AN‏ 


۳۰ 


وبمعنی آکشر تحدیدا , تعرضت تلك الافلام لنسق القیم الختل ف السبعینیات 
بالاشادة والترحیب , سواء إرتبط ذلك بوجود COBY‏ کموضوع أو كتيمة رئيسية 
لتلك الافلام » أو کجمه ور مستقبل لها . وق الحالتین تاجر ذلك التیار من سينما 
الانفتاح » بحالة يعيش فیها المجتمع الصری ف السبعینیات » وامتدت إلى سنوات 
الثمانينيات . 

وقد اتفق مضمون تلك الافلام » مع نماذج آبطالها الذين اعتبرتهم نماذج الصعود 
فى السبعینیات . وکما هو معروف فان صورة البطل السینماثی تعتبر من العناصر 
الهامة فى الفیلم السینمائی » لما لها من تأثير كبير على مشاهدیه « «ذلك أن الافراد 
یضعون آنفسهم عادة فى موضع الابطال » ویتقبلون بطريقة لا شعورية الاتجاهات 
التى يعبرون عنها , والادوار التی یقومون بها . كما أن الافراد الذین یعانون من 
الشاکل الختلفة , یتقبلون بطريقة لا شعورية » أو شعورية الحلول التی تقدمها 
الافلام کحلول لمشكلاتهم » وهذه الحلول دائما یقدمها ابطال الفیلم . 

كما أن دراسات قد آثبتت » أن ما یبقی ف وعی المشاهد بعد انتهاء الفیلم السینمائی, 
ویتعدی آهمية الوضوع » أو الهدف أو الحكمةء هم الشخصیات أو الابطال, فهی تترك 
بصماتها الاعمق على وعيه . ذلك أن استخلاص الوعظة أو الهدف الأخلاقى أو حتی 
خلاصة الحبكة القصصية « كل ذلك يدخل ف عداد العمليات العقلية , التى تتطلب قدرا 
من التفكير التجريدى » آما الإحاطة بأفعال شخصيات الفیلم « وما يجرى لابطاله , 
فإنها تتطلب ف المقام الأول قدرا من التفكير العيانى المباشر . 

وغنى عن Shall‏ أن التفكير التجريدى يقتضى فسحة من الوقت تسمح بعمليات 
القارنة والإستنباط والاستدلال ... إلخ Lol‏ التفكير العيانى فهو لا يتطلب بطبيعته مثل - 
تلك المساحة الزمنية ... وفى مجال المشاهدة السينمائية فهى لا تسمح للجمهور 
بالتوقف - كالقراءة Whe‏ - ولا يصبح آمام المتلقى عادة , إلا المتابعة العيانية لما يجرى , 
تاركا العنان لجانب آخر من جوانب الشخصية وهو الجانب الانفعالى ‏ لیمارس سيادته 
على الموقف , فاذا به «يتعاطف» مع هذه الشخصية «ويغضب» من تلك .. الى آخر صور 
التوحد» .)١(‏ 


(۱) د. قدری حفنى : ملامح البطل ف الأفلام المصرية » الإتسان المصرى على الشاشة , الهيشة المصرية العامة 
للكتاب, ۱۹۸۲ ص 15. 


من Lia‏ تتضی خطورة تمانج ابطال السبعینیات , التی تحمست لها تلك الاقلام 
والهن التی یعملون بها , وقد تصدرتها مهن زعيم العصابة , معتاد الإجرام » ممثل 
مراک اک ا مرها لش و مات ارات ات اتسار 
أصحاب البوتیکات » وأصحاب محلات بيع السیارات , تجار الخدرات ۰ رجل الانفتاح 
الذی یکتسح B‏ طریقه آی شبیء , العلم. العلمة , الصعلولك والتشرد الذی یتحول ال 
LI‏ بطرق ab‏ مشتروعة lis‏ 


وقد حلت تلك النماذج محل موظفی الحكومة » والطلبة والمثقفين « ورجال الفکر . 
والادب Jang‏ الطبقة التوسطة عموما ء الذین مثلوا نماذج انطال سینما الستینیات , 
ومثلت الطبقة التوسطة جمهورها . 


واستطاعت تلك الافلام , أن تحيط آبطالها « وممارستهم » وسلوکهم الأخلاقی 
والاجتماعی » بهالة من الانبهار لا يملك معها الشاهد الا «التعاطف» مع هؤلاء 
الابطال. والغضب على ما یعوق «اندفاعهم» ۰ حتی ولو اتجه الفیلم فى مشاهده B pSV‏ 
ولضوابط رقابية لادعاء نوع من العقاب الأخلاقی أو القانونی يوقع علیهم . 


ومثل الحوار الهابط عنصرا آخر من عناصر آفلام الجمهور الجدید ۰ وصل ف بعض 
آفلام تلك المجموعة » إلى حد البذاءة , مما يثير تساوّلا عن موقف الرقابة التی يحدد 
قانونها ضرورة المحافظة على الأخلاق والاداب العامة . وربما انصرفت رقابة 
السپعینیات للحظر على آشیاء آخری » وجدت فیها من الخطورة ما لم تجده ف شیوع 
وانتشار تعبیرات هابطة , آصبحت ومع طوال الاستعمال تجری مجری الامثال » وکان 
مصدرها الأول الافلام السينمائية لتلك الفترة . وبدا من تلك الافلام كما لو «کانت لغة 
الانفتاح قد تسربت هی الأخرى إلى لغة الحوار السینمائی » (). 


وکان هذا الحوار « عنصرا هاما من عناص جذب چمهور السینما الجدید إلى 
الشاشة , الذی لم يشاهد فقط نفسه ف السینما بطلا مکتسحا وعملاقا صاعدا إلى قمة 


(۱) دقوف توفیق: مرجع سایق ص ٩۱‏ . 


الجتمع » لکنه رأى «بیئته وآجواءه العيشية» ()ولفته اليومية الستعملة . واستکمل 
تجار الانفتاح تلك التشكيلة , باختیار ممثلين وممشلات لم يكن غير عصر الانفتاح 
ليسمح لهم بمجرد الظهور على الشاشة أبطالا للافلام , لكنهم مثلوا بملامحهم 
الجسمانية ‏ ومواصفاتهم السلوكية نماذج مجسدة لأفراد جمهور سينما الانفتاح . 

وكان كلما زاد ايغال الفيلم فى تلك العناصر السابقة , كلما ارتفع صوت تصفيق 
جمهور السينما ترحيبا بأنفسهم على الشاشة الفضية » وكلما ازداد فى نفس الوقت 
تجار السينما لهثًا وراء المال » GT‏ كان الطريق إليه . 


نماذج من سينما الجمهور الجديد . 


يمكن أن نتبين نماذج لسينما الجمهور الجديد » فى جانب تيار سينما مراكز القوى » 
وسينما التجارة بأكتوبر » وسينما الانفتاح . وهنا تاجرت السينما بمعاناة المجتمع 
السابقة » من سيطرة مراكز القوى . ومعاناته الحالية وقتهاء من الممارسات الخاطئة 
لسياسة الإنقتاح . كما تاجرت ف نفس الوقت , بمشاعر الفخر الرتبطة بإنتصار 
أكتوبرء فقدمت للجمهور أسوأ نماذجها . 

من هنا أيضا كانت نماذج أفلام العنف والدم » دون صفة تحذيرية أو هدف 
تنويرى » ولكن فقط لمجرد ارضاء رغبات مريضة لقطاع من المشاهدين . كذلك أفلام 
المخدرات » ومعها جلسات التعاطى » بما يصحبها من نماذج فاسدة ونكات وحوار 
هابط . كما زاد وجود أفلام الميلودرامات الفجة » والكوميديا الرخيصة. 

ولم يغفل أصحاب ذلك الاتجاه مغازلة الإتجاهات الدينية المتزايدة ف المجتمع 
المصرى ء فى نفس الوقت الذى ادعوا فيه غيرتهم على التآخى بين المسلمين والأقباط » 


)1( كتب المخرج آحمد بدرخان عام 1937 عن اختيار المكان ف الافلام (أنه لاحظ أن سينما الطبقة المتوسطة , 
وهم السواد الاعظم من روادها ء لا تحب أن ترئ العالم الى تعيش فیه , بل تطمع لرژية الاوساط التی 
تجهلها وتقرأ عنها ف الروایات » ومن هنا كان النجاح الحدود للسيناريو , الذی يدور فى اوساط بسيطة 
كأوساط العمال والفلاحین) . 
عن سمبر فرید بحث السیتما والدولة مرجع سابق ص 1 

تعليق للمؤلفة : إذا كان هذا الرای يعكس رغبة افراد الطبقة المتوسطة فى الحراك الاجتماعی لأعلى , فإنه يمثل فى 

نفس الوقت ‏ رفضا لأى تجاوز قد تعرضه الأفلام لمقتضيات الأخلاق والسلوك , بما لا يتفق مع 
ذوقها وإحساسها التربوى والفنى . وهذا لا يندرج بالطبع على أفلام البسطاء ذات القيمة الفنية 
العالية. 


وعلی مکارم الأخلاق » من خلال آفلام تدعو مشاهدها بالکامل إلى عکس ذلك الفرض . 

لفك فقد جمعت سیتما الجمهور الجدید نن نماذج متنافرة من الاقلام » بینها 
قدت وهی هو الرغبة ق الاستمواة عل هذا المفينون» وذلم عن طرق اسهل الطوق 
المؤدية إليه. 

ففى مجال سينما مراكز القوى » قدم ذلك التيار أفلام . آه يا ليل يا زمنء أسياد 
وعبيد » والقطط السمان ‏ والتى سيق التعرض لها فى الفصل الأول من الباپ الثانى 
كأسوأً نماذج تيار مراكز القوى » وتم تصنيفها تحت إسم سينما الإدعاء والسطحية. 

والأفلام الثلاثة اختلط داخلها البكاء , بالرقص » بالعرى » ودارت معظم أحداثها ف 
ملاس لبلية ,أو لق مات تماهنی مدقن وحقق آلواد RSA‏ عن الخقط اشا 
الغناء » بالاغتصاب » بالارهاب , بالتعذيب . وانتهت بقيام ثورة التصحيح , أو بكلمات 
الرئيس السادات عن مجتمع الأمن والأمان القائم . ولم تقم تلك الأفلام إلا باستفلال 
(تيمة) رائجة , لتدعى التعرض والإدانة لمراكز القوى . ومجتمع الإرهاب , ممالآة 
للسلطة واجتذابا للجمهور . 

وق نطاق سينما حرب اکتوبر » كانت هناك مجموعة أفلام سينما التجارة بالنصر, 
وتضم : (الوفاء العظيم) « (الرصاصة لا تزال فى جيبى) » (بدور) و(حتی آخر العس) ؛ 
(والعمر لحظة) . ومع تفاوتها النسبى فى المستوى إلا أنها لم تخرج جميعا عن كونها 
مجرد آفلام مناسبات محدودة القيمة . وقد سيق التعرض لها تفصیلا ق الفصل 
الثانی من هذا الباپ . 

وکانت هذه الافلام أيضاء إستغلالا لتيمة رائجة هی أكتوير » التی بدت من خلال 
مجرد مشاهد ف نهاية الفیلم تبدو منفصلة عنه » وى شکل شبه تسجیلی . آما الوعى 
بالنصر » وبجدوی التصدی والکفاح والاستشهاد والبطولة , فقد ضاعت وسط ركام 
هائل من التقدیم السيىء لقدمات هذه الحرپ. 

ومع الانفتاح « ظهرت آفلام تکرس هذا الواقم الاقتصادی والاجتماعی الذی آحدثه, 
وکانت افلام (الطیور الهاجرة) « (الشريدة) « و(الحب وحده لا یکفی) . 

وجد الفیلم الأول ف الرحیل والهجرة ال دائمة إلى الخارج » الحل المثالى لواجهة سوم 

الأحوال فى مصر . 
بينما تحمس الفيلم الثانى لنموذج الثرى الجاهل » فى مواجهة نماذج المتعلمين . 


آما الفیلم التالث فقد رأى فى العمل الیدوی , طریق الشباپ الجامعی للحياة . 

ففی الطیور الهاجرة (۱۹۷۹) لحسن يوسف , آشار الفیلم إلى سوء الأحوال فى 
مصر . ومنها التناقض ف دخول الفثات المختلقة , وتردی أوضاع الوظفین الادية , 
وصعوبة الحصول على الواد التموينية , وازدحام الواصلات , وانقطاع الیاه » وسوء 
توزیم الخریجین وانهیار قيمة التعلیم والثقافة ... ووجد فى تلك الظروف دافعا للهجرة 
إلى الخارج والاستقرار هناك » وذلك بدیلا عن إدانة تلك الظروف » والدعوة إلى تغييرها . 

Lil‏ الهجرة التی عرضها الفیلم « فکانت عن طریق آجواء الهند السياحية , وغابات 
وآحراش ومطاعم استرالیا » وتحول الفیلم بعد بداية مقتضبة إلى هذا العرض السیاحی, 
عبر سلسلة من الطاردات وقصص الحب الساذجة , وحكايات الکفاح الوهمی 
للمصريين فى الخارج » ضد عناصر العصابات العا مية . 

وینتهی الفیلم الذی بدا بآثار الانفتاح ق الجتمع الصری , إلى الرضاء به » وتکریس 
أحد آثاره, وهو الهجرة والتخلی عن مجتمع المعاناة » حیث لا آمل ولا رجاء . 

وف فیلم (الشریدة) ۱۹۸۰ لاشرف فهمی , عن قصة لنجیب محفوظ , آشار الفیلم 
ف بدايته لتحول الفتاة فى بعض الاوساط الفقبرة إلى سلعة تباع وتشتری ‏ واندفاع آهلها 
لتز‌ویجها وهی صغيرة السن « من ثری » رغبة ف الاستفادة الادية » حتی ولو كان هذا 
الزوج جاهلا وهی متعلمة . هذا النموذج من الزواج الذی كان موجودا , ثم شاع وقت 
الانفتاح . وبدلا من أن يتجه الفیلم إلى إدانة بیع البنات » انتصر لنموذج الثراء الجاهل , 
وجعل من الزوجة المتعلمة نموذجا للتنکر للجميل » ولصدم الوفاء ى مواجهة زوج 
معطاء ,کریم « یوفر لها کل التطلبات المادية » ثم يموت وحیدا على فراش عشيقة له 
وجد لدیها الحب دون زوجته . 

اما الفيلم الثالث فکان فیلم (الحب وحده لا یکفی) » الذى فاجانا بمهاجمة آثار 
الانفتاح , خاصة فیما یتعلق بآثاره فى مجال مستقبل الشباب التعلم الجامعی » الذی 
یعانی من البطالة ویتهدده الانحراف , ثم دعا فى نهايته لیس إلى العمل على تغيير ذلك 
الخلل » ولکن إلى التاقلم مع نتائجه » عن طریق اشتغال هؤلاء الجامعیین بالمهن اليدوية, 
والضرب بشهاداتهم وتخصصاتهم العلمية عرض الحائط . وبصرف النظر آیضا عما 
تکلفته الدولة وتکلفته aa pul‏ لاعدادهم لنیل تلك الشهادات عديمة القيمة » والستقبل › 
فى نظر الفیلم . 


۲۰۹ 


آما الافلام التی تناولت الانفتاح کموضوع رئیسی لهاء وحملت قيمة وتشیعت 
مبادثه , وأعلت من نماذجه » حتی وان تم ذلك بشکل سطحی وساذج » فقد بدأت - كما 
سبق التعرض لذلك ‏ مع نهاية السبعینیات بفیلم رجب قوق سطح صفیح ساخن 
۹ شم ۱۹۸۱ مع مين يجنن مين » وتكثف وجودها حتی عام ۱۹۸۶ مع مخیمر 
دايما جاهز . عصابة حمادة وتوتو » السلخانة , وكالة البلح » خمسة ف الجحیم , ولا 
من شاف ولا من درى » مرزوقة » القفل » العريجى ء المتسول ؛ الفرن » الراقصة 
والطبال « alle‏ وعالمة , ألعاب ممنوعة » حادى يادى » والمشاغبون فى الجيش , والهلفوت 
عام 6 .... وغبرها. 

وأسماء تلك الأقلام التى:تشير إلى مهن « وامناكن : وصفات لاصحابها , تنبیء عما 
يمكن أن يحمله مضمونها من محتوی ردىء ۰ وتشير إلى صانعيها من تجار السيتماء 
الذين تشابه بل وفاق وجودهم ف مجال الانتاج السينمائى الصری » ما ساد هذا المجال 
مع تجار السينما من الأثرياء الجدد» بعد الحرب العالمية الثانية فى مص . 

ومع تصاعد موجة التدين ف السبعينيات » ولجمهور معظمه لا يشاهد السينماء 
كانت رسالة فيلم ( الحب قبل الخبز أحيانا ) لسعد عرفة عام 1917/1 . ذلك أنه وجد أن 
حل مشكلة بطلته الأخلاقية , لا يتأتى إلا بإرتداء الحجاب » والحجاب فقط . وكان ذلك 
يمكن أن يبدو مبرر!ء لو أن الفيلم من بدايته كان قد اتجه إلى بیان أهمية التمسك 
بالتعاليم الدينية LEY‏ وتوخى طريق الصواب , لكنه عرض على طول مشاهده 
صورة لسلوك فتاة ثائرة على التقالید ‏ والزواج » وتقنين العلاقات الشرعية, ولها 
نزواتها المتعددة وتجاربها مع كثيرين . وف المشهد الأخير فقط من الفيلم وبما لا 
يتجاوز بضع دقائق » عرض الحل المفاجىء وهو إرتداء الحجاب . 

واستطاع الفيلم أن يضرب عصفورين بحجر «daly‏ عندما غازل موجة التدين 
والتحجب , وق نقس الوقت غازل جمهور الترسى بما يعجبه طوال الفيلم . 

ف نفس الوقت وق سنوات السبعينيات » ظهرت آفلام أخرى تتخذ ‏ للأسف ‏ من 
تعبيرات قرآنية » وأحاديث نبوية عناوين لها , لكنها لم تكن تصل إلى مضمونها أي ما 
تدعو إليه أيضا إلا من خلال نهاية مقتضبة » وبعد عرض مشوق لما هو مخالف لها . 

كان هذا مع آفلام ( وبالوالدين إحسانا ) عام ۱۹۷١‏ لحسن الإمام » و( الجنة تحت 
قدميها ) لنفس المخرج عام ۱۹۷۹ م . 
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ف السبعینیات آیضا كانت « أحداث الفتنة الطائفية » ('), وبدأت نغمة تآخى 
عنصرى الآمة من المسلمين والاقباط . ولم يفت السينما التجارية أن تشير ‏ مجرد 
الاشارة إلى ذلك » حتى وان لم تكن هناك علاقة بين موضوع الفيلم وهذا ATI‏ مما 
بدا معه مقحما لا معنی له سوى استغلال تلك الأحداث . 

من هنا كان فیلم السکرية (۱۹۷۳) لحسن الامام « الذى ‏ بعدما قرغ من عرضه 
لعالم العوالم » والرقص « والخلاعة » وقلیل من السياسة فى فترة ما بعد الحرب الثانية, 
انتهی بنشيد بلادی بلادی , ومشاهد لتعانق الصلیب والهلال , وتآخى السلمین 
والاقباط الذی لم يشر الفیلم الى شقاق بینهما من قبل » مما پستدعی ذلك التصالح . 
ولم يكن ذلك من الفیلم إلا لمجرد اللعب على وتر الفتنة الطائفية مهما اتسم ذلك بالزیف 
والادعاء . 

وف فیلم Gal)‏ قبل الخبز أحيانا) » إنتهز الخرج موت احدی شخصیات الفیلم 
وهی مسيحية لیقرع أجراس الكنيسة , ویجعل أصواتها تختلط بالآذان النطلق من 
السجد » وتنتقل الكاميرا بين المكانين فى مشاهد لا معنی لها ولا داعی . 

وق عامی ۱۹۸۱۰۱۹۸۰ قدم تیار سینما الجمهور الجدید ثلاشة آفلام هی 
الباطنية » أنياب » والشیطان یعظ . 


(۱) صدر القانون رقم ۲۶ لسنة ۱۹۷۲ بشأن حماية الوحدة الوطنية فى شهر اغسطس , لکن ذلك لم يمنع 
إندلاع حوادث الخانکة تلك التی تم فیها التحرش بين الاقباط والسلمین ف تلك النطقة فى ۱۹۷۲/۱۱/۲ 
وتطور الامر بينهم إلى حد إطلاق النار » والحرائق التبادلة , وحوادث النهب والسلب , بعدها قامت النیابة 
بالقبض على مثیری الشغب من الجانبین والتی بدأت بحریق قام به مجهولون ف دار جمعية دينية 
مسيحية. وقتها اعلن السادات أنه سیاخذ بمبدأ لا سياسة ف الدین ولا دين فى السياسة » واتهم قيادة 
الاقباط الدينية بانها ترید أن تجعل من الكنيسة سلطة داخل الدولة وتسعى لاقامة زعامة وسلطة دنيوية 
وتحویل الاقباط إلى جالية أجنبية . 
وقد قام مجلس الشعب بتشكيل لجنة برلمانية مشتركة من المسلمين والاقباط وضعت تقريرها عن مسببات 
الفتنة الطائفية ورفعته إلى الرئيس السادات . وكانت تلك الاحداث ف بداية السبعينيات مقدمة لأحداث 
الزاوية الحمراء فى بداية الثمانينيات والتى دخل أطراف منها فى حركة الاعتقالات الكبرى ف سبتمبر 
AAMAS‏ 
- جمال بدوی : الفتنة الطائفية ف مصر ء جذورها وأسبابها ء دراسة تاريخية ورژية تحليلية القاهرة - 

الرکز العريى للصحافة ۱۹۸۰ من ص ٩‏ الى ص ١5‏ 
- جريدة مايى ۱۹۸۱/۱/۲۲ الأهرام ۱۹۸۱/7/۲۱ ۰ الجمهورية ۱۹۸۱/۹/۱۰ 


وقد احتوت تلك الأفلام الثلاثة من مشاهد العنف » والقتل « والذبح » وامتصاص 
الدماء » ونزع الآحشاء , ما لم تشهده السینما المصرية مكثفة بهذا الشکل من قبل . 

فى الباطنية (لحسام الدین مصطفی) ۱۹۸۰ قدم الفیلم مزیجا من الرقص ۰ 
والبکاء» والاغراء , والميلودراماء والغناء , والکومیدیا , والکراتیه . وبالغ فى تقدیم العنف 
وحوادت السطو , وانهمار الرصاص « وتلطیخ الدماء للناس وللحوائط وذلك من خلال 
آجواء حى الباطنية الشهور « باعتباره وکرا لتجارة الخدرات . 

وساهمت «بطلة الفیلم» (')التى قامت بدور راقصة , فى احیاء جلسات تعاطی 
الحشیش بأغنيات خليعة العنی والاداء » وتعبیرات » ورقصات مبتذل؟ » ومستوی 
bole‏ من الحوار ساد الفیلم كله . وشاع بعد ذلك بين جمهور الانفتاح وغيره , مما 
تسبب ف المطالبة بوقف الفيلم عن العرض حماية للأخلاق ف الداخل , وحماية لسمعة 
مصر ق الخارج . 

dy‏ فيلم (أنياب) لمحمد شبل عام ۱۹۸۱ هاجم الفيلم مصاصى الدماء الجدد الذين 
يستغلون الشعب « والذين ظهروا كنتيجة للانفتاح » وق غيبة من حماية الدولة للناس» 
کالسباك , والطبيب الجشع » واليکانيکي ‏ وسائق التاكسى » واصصاب عمارات 
التمليك » ومدرسى الدروس الخصوصية .... إلخ » لكن المخرج اختار للفيلم بطلا هو 
نجم غناء جمهور الانفتاح أحمد عدوية » مع أغانيه المتردية والممنوع اذاعتها « وأعلن 
عن حسن الإمام الذى يمثل ویرقص لأول مرة . فكأنما أراد أن يهاجم الإنفتاح » وأن 
يستعمل آحد رموزه ضمانا لرواج فيلمه » يما يضمن له جمهور الانفتاح ف نفس 
الوقت. مع ما بهذه الاهداف من تناقض . . 

ثم بالغ الخرج فى عرضه لعالم الرعب » الذى استوعب الفیلم كله تقریبا دون 
الانفتاح » يما یصحبه من هياكل عظمية » وأكفان . وثعابين » وجثث ومشاهد 
لامتصاص الدماء من الرقبة ... مما يثير التقزز والكآبة في الوقت نفسه . 


١ (‏ ) چسدت Ball‏ نادية الجندی الواصفات الطلوبة لجماهیر الانفتاح » وقامت بانتاج عدد كبير من أفلام هذا 
الجمهور بدء| من السبعینی ات مع افلام بعبة کشر , شوق , ليالى ياسمين , ثم الباطنية . وواصلت ذلك فى 
الثمائينيات وحققت آقلامها التى لا تختلف فى مواصفاتها عن فیلم الباطنية أعلى الایرادات واطول آسابیع 


فى نفس السنة قدم آشرف فهمی فیلم (الشیطان (Bay‏ الذی احتوی هو الاخر على 
مشاهد غاية ف العنف » وآورد به مذبحة بشرية »لم ترد ف فیلم مصری من قبل . 
امتدت يد البطل لتمزق صدر رجل قتله , ولتنتزع کبده من بين آحشاثه ویخرجه 
لیعرضه على الناس ویداه تقطر دما » وذلك حين آراد أن پنتقم منه بعدما اغتصب 
زوجته . ومع فیضان الدم النساب على الشاشة ذبح البطل من رقبته Ge‏ طریق سكين 
إمتدت إليه من الخلف . وبدا الشهد GLE‏ في الوحشية . 

وبالتفصیل عرض الفیلم لذلك كله . وصحبه حوار GLE‏ فى الابتذال وغاية ف 
السوقیا ایضا. 

كانت هذه نماذج لسینما الجمهور الجدید ‏ الذی لم يكن لیقدر لها أن تنجم » وأن 
یستمر عرض كثير من نماذجها لأسابیع متعددة » إلا فى وجود جمهور » استطاعت هذه 
السینما بکثیر من الانتهازية , والإستسهال » والاستغلال ؛ أن تشبع احتپاجاته 
النفسية والماظقة وان تس تصالجها فسان ذوقه اا 


۳۱۳ 


الفصسل السرا المع 
ديموقراطية السادات ومحاصرة حرية التعبير والرأى 


آولا : الرقابة والسينما وأحداث السبعينيات الكبرى 


لم تكن سنوات السبعینیات ف مصر هی خركة مايى ۱۹۷۱ والقضاء على مراکز 
القوی فقط « ولم تكن هی حرب آکتوبر فحسب ء كما لم تكن مجرد سنوات للونفتاح 
(euler‏ با يفيه مق tus Sa‏ ,لم كن lp ea‏ الماد oa‏ فقيل تاك 
الاحداث الثلاثة الکبری , التی تناولتها السینما الصرية -أيا كان مستوی هذا التناول - 
لکنها كانت سنوات ساخنة » ومشتعلة فى بعض الأحيان شهدت تغبرات وتبدلات فى 
توجهات نظام الحکم ف الداخل والخارج » وق إطار حيز زمنی ضيق نسبیا وهى أحد 
tile Ge‏ 

ورغم الأهمية القصوی لثلك الاحداث , إلا آنها كانت جانبا من سیناریو کبیر , ضم 
تفاصیل متشعبة للحياة الصرية فى السبعینیات , لم تستطع السینما الصرية أن تقترب 
من كثير منها , آو لم ترغب ف ذلك . 

وذا کان الرژیس السادات باعتقاله لراکز القوی . قد آبرز الضوء الاخضر لسینما 
السبعینیات للحدیث عن جانب من الاضی . وإذا كان [نتصار آکتوبر هو فرصة 
السینما التجارية فقط للرواج والتسویق , و|ذا كان الانفتاح فى جانبه الاقتصادي 
والاجتماعی فقط » قد عکس وعیا لتیار الوعی والتنبیه فى سینما السبعینیات , والفرصة 
السانحة للتیار التجاری للإثراء من الجمهور الجدید » إلا أن الجانب الأكبر من تناول 
ies‏ ات بات حدق ماه القلافة شتومای اس د کان شارت ای 
مجتمع النکسة» ومراکن القوی » ی ممارسات الحاض الاقتصادية والاجتماعية + وفال 
الجائب السیاسی الحالی بممارساته » وتجاربه بمنأى عن السینما , که ادتها فى کل 
العهود . ١‏ 

فالجانب السياسى كان يعتى النظام الحاکم » والنظام لم يكن لیسمح بذلك رقم 
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خطواته الديموقراطية » وممارساته الديكتاتورية , رغم شعاراته البراقة واجراءاته 
الاستبدادية. 

وقد قامت الرقابة على السينما بمهمة حماية ممارسات النظام السياسية , ومنع 
الاقتراب منهاء باعتبارها أداة النظام . لذلك لم يكن غريبا أن يشهد عام 1411 وهو 
العام » الذى أعلن فيه النظام الحاكم لأول مرة منذ ثورة یولیو ١507‏ بدأ الاتجاه نحو 
التعددية السياسية , وبدأ استرداد الوجه الديموقراطى للحياة فى مصر , فيما عرف 
بتجربة المنابر كنواة للأحزاب . لم يكن غريبا أن يشهد نفس العام إعلان وزارة الثقافة 
عن قانون جديد للرقابة وهو القانون رقم ۲۲۰ لسنة ۱۹۷7 , والذى عدد الممنوعات 
والحظورات,وحد من سلطة الرقباء التقديرية مع إعتراضنا عليها أصلا -ك.ما شهد 
نفس العام أيضا , أكبر معركة للرقابة أيضا فى السبعينيات مع فيلم (الذنبون) ء الذى 
تم إحالة مديرة عام الرقابة على المصنفات الفنية ومجموعة من الرقباء معها للتحقيق > 
بسبب إجازته » فى أول سابقة من نوعها . 

وظلت أحداث كبرى ف السبعينيات بمنای عن السينما ‏ أو بمعنى Gul‏ عن تيارات 
التنبيه والوعی ف السینما المصرية , التى اكتفت بمشاهدة تفاصيل تجربة مصر 
السبعينيات عن دولة المؤفسسات » ومولد الأحزاب » والتوجه إلى الغرب » وحوادث 
الشغب « وتزوير الانتخابات » وزيارة إسرائيل » وإتفاقية السلام » والفتنة الطائفية , 
وسلسلة قوانين الوحدة الوطنية , وسلامة الجبهة الداخلية , وحماية pull‏ باخلاق 
القرية . تلك التجرية الثرية التى انتهت بالتراجيديا الدموية لإغتيال رئيس الجمهورية. 

لم تتناول السينما موضوع الممارسة الديمقراطية » أو جدوى المشاركة السياسية, 
ولم تتعرض للصراع العريى الإسرائيلى . ومع تراجع العلاقات العربية المصرية لم تتنبه 
السينما لجدوى معالجة الإنتماء , أى الإنسحاب المصرى من المحيط العربى . ولم يكن 
موضوع تعايش المسلمين والأقباط مسألة مطروحة . ومع تصاعد آثار الانفتاح » لم 
تتعرض السينما لجانب منهاء وهو هذا العنف الجماعى الذى ارتبط بالاحساس 
بالاغتراب , والذى كان له تعبيره فى الشارع المصرى » والذى تصاعد حتى وصل إلى 
رئيس الدولة . 

كانت هناك موضوعات كثيرة طرحتها تفاصيل حياة السبعينيات . وكان يمكن أن 
تكون مادة ثرية لسينما ثرية » وحية » تشعر بنبض اللحظة » ومعاناة الواقع » ولها 
رؤيتها فيما يتعلق بالستقبل . 


511 


لکن السینما غابت عن كثير من آحداث السبعینیات الکبری » فأين كانت الرقابة من 
ذلك الغیاب ؟ وهل حالت دونها والسینما ؟ أم أن السینما لم تكن لتقترب منها حتی ف 
حالة عدم وجود محاذیر رقابية » by‏ وجود شعارات دیموقراطية وخطوات أولى تنبق 
بالتحمس لقبول مبدأ الشاركة السياسية ‏ التی تقضی بحرية الرأى الآخر ٩‏ . 

كان للتجربة المصرية مع الدیمقراطية ف السبعینیات وجهان آفصحت عنهما 
ممارسات النظام : بدأت الفترة الأولى مع تولی الرئیس آنور السادات الحکم فى 
أكتوبر ۱۹۷۰ ۰ واستمرت حتی نهاية عام ۱۹۷۱ م . 

وبدأت الفترة الثانية ذات الوجه الغایر مع بداية عام ۱۹۷۷ ۰ وبالتحدید مع أحداث 
۸ بنایر , وحتی السادس من أكتوير عام ۱۹۸۱ م. 

وواکبت نفس هذا التقسیم تقریبا فترتان للرقابة على السینما : كان القانون الطبق 
فى النصف الأول منها هوقانون الرقابة على الصنفات الفنية رقم ۳۰ لعام ۰۱۹۰۵ 
والذی سبق التعرض إليه بالتفصیل, ف الفصل الثانی من الباب الأول من هذا الکتاب . 

ومع عام ۱۹۷۲ صدر قانون الرقابة الجدید رقم VY?‏ وهو الساری حتی 
ale‏ ۱۹۸۱ وحتی الآن . 

وإذا كان التقسیم الأول یفصل ما بين تجربة مصر مع الشعارات الدیم وقراطية , 
وما بين ممارساتها الفعلية . فإن التقسیم الثانی الخاص بالرقابة , یفصل ما بين 
قانون سلطة الرقیب التقديرية - القيدة -» وبين قانون الحظورات والمنوعات الحددة, 
كما أنه يفصل ما بين الرقابة فى ظل الحزب الواحد , والرقابة فى ظل دیموقراطية الناپر 
والأحزاب. 

حرص الرئيس السادات عقب توليه الحکم » على تأكيد اختياره للديمقراطية كنهج 
لحقبة حكمه , «وبدأ عهده بإعلان الدستور الداثم للبلاد» (۲, «وطرح شعارى سيادة 
القانون ودولة المؤفسسات ف gale‏ ۱۹۷۱ » وركز انتقاداته على عدم احترام مراكز القوى 
التى أطاح بها للدستور » واستهتارهم بالقواعد القانونية . واتفقت تلك الدعوة . 


الشعب عليه بنسبة ۵ر٩ ۸٩‏ ؛ وهذا الإجماع الشعبى ف الاستفتاءات هو احد السمات التى عرفتها poo‏ منذ 
عام ۸۱۹۵۲. 
د . اكرام بدر الدين : تطور المؤسسات السياسية . . تجربة الديمقراطية فى مصر ۱۹۸۱-۱۹۷۰ ؛ طبعة 


۳۷ 


مع الاراء التى تنامت فى آعقاب الهزيمة » ودعت إلى توسیم الحقوق الديموق راطية 
للمواطنین « والسماح للتيارات السياسية المختلفة » بالتعبير عن ذاتها بحرية 
واستقلال. 

لكن الحياة الديمقراطية فى مصر وحتى بداية عام ۱۹۷۲ ؛ لم تكن قد أصابها تطور 
يذكر » ولم يقدم النظام ما يؤكد به نواياه الديمقراطية . ف نفس الوقت الذى لم تتحقق 
فيه وعوده بدخول الحرب ضد إسراتيل « واسترداد الأرض , مما دعا إلى قيام الطلبة 
بمظاهرات » أسفرت عن عدد من الصادمات الحادة بين المتظاهرين وقوات الأمن » وعن 
القبض على عدد من الطلبة . كما أدت إلى تحرك عدد من النقابات المهنية تأييدا لهم. 

ومن قراءة البيانات التى أصدرتها حركة الطلبة , والتى تضمنت مطالبهم » يتبين 
تأكيدها على قضية الديموقراطية وحرية الاتحادات الطلابية » وحق الطلبة ف النشاط 
السياسي»() . 

أثارت تلك المظاهرات الشبارع الصری » وقوى فيه التنبيه لقضية الديموقراطية . 

ف تلك الفترة كانت ستوديوهات الجيزة تشهد تصوير أربعة أفلام . سوف يقدر 
لها آن تكون موضوع معارك كبرى مع الرقابة ف السبعينيات » وسيتم التعرض لها 
Gay‏ 

وف نفس السنة تأسست جمعية نقاد السیتما الصریین التى حملت جانبا من عبء 
الدفاع عن حرية التعبیر ف السینما ف السبعینیات » مع جماعة السینما الجديدة التی 
تأسست عام ۱۹۱۸ « وغيرها من الأفلام التی تصدت لحماية حرية التعبیر . 

فى الوقت نفسه أيضاء الذى أصدرت فيه الرقابة , توجيهات عن نائب رئيس الوزراء 
ووزير الثقافة والاعلام , تنفيذا لما أشار به السيد رئيس الجمهورية , بتنقية الأفلام 
العربية والأجنبية من كل ما يمس الأخلاق الفاضلة , المنبثقة من التقاليد والعادات 
المصرية بحيث تصلح هذه الأفلام للعرض على الكبار والصغار Las‏ «وقد وجد 
السينمائيون فى تلك التوجيهات الصادرة من الرقابة خلطا منها ما بين جمهور الصغار 


(۱) د . على الدين هلال : تجربة الديموقراطية فى مصر ۱۹۸۱-۱۹۷۰ مكتبة نهضة الشرق جامعة القاهرة , 
طبعة ثالتة ۰ 15/85 , من ص 9۰-۷ ومن ص ۷۷-٥۲‏ . 
- د . نزيه نصيف الأيوبى : دراسات ف التنمية والتغير الإجتماعى » مصر فى ربسع قرن » تطور النظام 
السیاسی والاداری فى مصر من ۰۱۹۷۷-۱۹۲ بيروت » طبعة أولى , ۱ + ص ۱۱۸ . 


والکبار » آو بين آفلام الکبار وآفلام الصغار » التی تفرق بینهما أجهزة الرقابة فى أي 
مکان من العالم . كما تخلط التوجیهات ما بين الافلام الصرية والاجنبية, فضلا عن 
الاستحالة العملية لتحقیق تلك (التنقية) الطلوبة , فلا یمکن للأفلام الاجنبية أن تنبثق 
عن العادات والتقالید المصرية » (۱), 

« وقد كانت تلك الافلام الثربعة , التی منعت الرقابة عرضها على الجمهور » هى 
(العصفور) اخراج يوسف شاهین » (زاثر الفجر) إخراج ممدوح شکری » (التلاقی) 
[خراج صبحی شفیق » و(جنون الشباب) إخراج خلیل شوقی . 

« وقد منعت من العرض sal‏ تتراوح بين عامين وثمانية آعوام » وعرضت على 
الجمهور بعد الحذف منها » إذ عرض العصفور عام ۱۹۷۶ ۰ وزاثر الفجر عام ۰۱۹۷۰ 
والتلاقی عام ۱۹۷۷ ۰ وجنون الشباب عام ۲(۱۹۸۰). 

ف ( العصفور ) عبر یوسف شاهین عن رغبة الشعب فى تحرير أرضه بالقوة . وق 
زائر الفجر عبر ممدوح شکری عن الارهاب » Gey‏ جدوی الحرية والدیموقراطية وى 
التلاقی كان تعرض الفیلم للفساد والانحراف ف أجهزة الدولة » وعن هجرة العقول 
خارج مصر . وف جنون الشباب عبر خلیل شوقی عن الانفصال بين الأجيال » وعن 
الانحراف الجنسي . وقد تم التعرض للفیلم الأول ف الفصل الثانی من هذا الباپ » 
وللفیلم الثانی ف الفصل الأول . وقد آفصحت «البررات» (التی منعت بمقتضاها تلك 


(۱) سمير فرید : السینما والدولة في الوطن العربي ؛ بحث مقدم إلى مركز دراسات الوحدة العربية , مکتبة 
الستقبلات العربية البديلة ء الفنون والآداب کعناصر وحدة وتنوع في الوطن العربي , ۱۹۸۵ ۰ 
(۲ ) سمير فرید : بحث السینما والدولة ف الوطن العربی . مرجم سابق . 
— رؤوف توفیق : مقال بعنوان (ما حذفته الرقابة من زاثر الفچر) . مجلة صباح pall‏ بتاریسخ 
۲ص 
(؟) کتب حسن عبد النعم وكيل وزارة الثقافة مقالا بعنوان «افلام ممنوعة - لاذا ؟» جاء فيه عن فیلم زاثر 
الفچر أنه يقدم صورة شائبة حرصت على تشویه وجه الحياة فى الجتمع الصری بصورة لا نظير لها ؛ سواء 
كان القصود هو اعطاء صورة من الجتمم قبل ۱۹3۷ أو قبل ۱۵ مايو ۱٩۷۱‏ فان الصورة التى أعطيت لا 
یمکن بحال من الاحوال أن تکون واجهة للمجتمع الصری .. إنى أرفض هذا الفیلم وأعتبره فنا منحرفا عن 
رسالة الفن المقدسة .. وجاء فى نفس القال عن فیلم التلاقی أنه يقدم صورة حافلة بالفساد والاستهتار 
والاستهانة بحياة الناس والوصولية . 
وعن فیلم العصفور قال : هل هذه صورة مصر بکل هذه السلبپات حتی ف الفترة النی سيقت وقوع النكسة 
أم أن الفن الذی برع الخرج بوسف شاهین ف تقدیمه لا پمشل الفن الذی ینبض بحب مصر وهی قلب 
العروبة ومناط رجائها؟. 
عن سمير فرید : السينما والدولة فى الوطن العربی » مرجم سابق 


الافلام » والتی عبر عنها السيد وكيل وزارة الثقافة , عن الحرص فقط من جانسب 
الأجهزة السئولة ف الدولة على ابراز وجه ناصع للمجتمع الصری , لا تشوبه شائبة , 
حتی ولو كان ذلك مجافیا للحقيقة » وحائلا دون السینما والقدرة على الغوص 3 أعماق 
الجتمع » والساهمة ف تبين علله وأمراضه . وکما لو أن الطلوب من الأفلام السينمائية, 
هی أن تکون نشرات سياحية مبهرة عن مصر . مع ما يعكسه ذلك من قصور ف الفهم 
لطبيعة ووظيفة السینما ء خاصة فى مجتمعات العالم الثالث . 

وقد تم منع تلك الافلام من العرض , فى تفس الوقت الذی سمح فيه بعرض أفلام » 
حمام الملاطيلى « والخوف . وینفس القیاس السابق كان يجب منعهما من العرض 
لنفس الأسباب » لکن استمرار أجواء الهزيمة قبل آکتوبر » وصبفة الفیلمین التجارية . 
واستغراقهما فى التصورات والشاهد الفاضحة , وامکانية قیامهما بالساهمة فى مهمة 
التسریب النفسی خاصة لفثة الشباب . جعل الرقابة تفض الطرف عن تشویه وجه 
المجتمع الصری الذی آشارت إليه سابقا . 

ف تلك الفترة آیضا , كان ممنوعا من العرض فیلم (الظلال على الجانب الآخر) وتم 
عزضه بعد سنتين عام ۱۹۷ ۰ وفیلم الومیاء الذی تأجل عرضه حوالی ست سنوات 
وعرض ple‏ (۱۹۷۰) . 

آما فیلم (الناس والنیل) (۱)الذی آخرجه یوسف شاهین فقد عرض ف ظروف غير 
مواتية على الاطلاق . إذ أن الفیلم يعرض للصداقة المصرية السوفيتية » وعن تعاون 
الجانبين لانجاز بناء السد العالى منذ مراحله الأولى ف بداية الستينيات . وعندما عرض 
الفيلم بعد سنوات طويلة عام ۱۹۷۲ كان السادات يصدر قراره بطرد الخيراء 
العسكريين السوفيت من مصر . وتزامن الحدشان الصداقة القديمة » والعداء الجديد 
دون أن تتنبه الرقابة لفحوى ما يعلنه رئيس الجمهورية » وتناقضه مع مضمون ما 
يعرضه الفيلم . 

وتحقق النصر المصرى ف السادس من آکتوبر عام ۱۹۷۳ . وأعلن الرئيس السادات 
ورقة أكتوبر ف ابريل عام ۱۹۷4 . وباعتبارها وثيقة النظام الأولى » فقد حرص 
السادات على تأكيد اتجاهاته الديموقراطية من خلالها , خاصة مع طرحها 
(۱) ف ۲۷ مايى عام ۱۹۷۱ عقد الرئيس السادات معاهدة صداقة وتعاون مع الاتحاد السوفيتى » ويعد عام 

واحد أثهى المعاهدة وطرد الخبراء والمستشارين العسكريين السوفيت من مصر فى 1//14/ 151/17 م. 


۳۳۰ 


للاستقتاء الشعبی . وکان ما جاء فى هذه الورقة بشان الدیموقراطية بداية واضحة 
لا تبعها من اجراءات » قننت الاتجاه إلى التعددية الذی شهدته السبعینیات بعد 
ذلك. 


کا کن المساذانه Si‏ دراه بست میرم gaged‏ ایا ا ا 
ويومية . وآن الدیموقراطية لا تمارس ف فراغ » بل لا بد من إطارات تتحدد من خلال 
الإتجاهات التی تخص آمور الوطن السياسية » وال قتصادية » والاجتماعية . وف ورقة 
Sea)‏ الساداف ور فر الف غار شا ا 
نفس الوقت الذى أكد فيه عدم قبوله لنظرية الحزب الواحد » الذى بفرض وصايته على 
الجماهير « ويصادر حرية الرأى » ويحرم الشعب عمليا من ممارسة حريته 
السياسية » OY‏ 


«کانت هناك تطورات وتغیرات ق Lats‏ الجتمع الصری « رة التوازنات بین القوی 
السياسية » oul‏ إل هذه (الانفراجة) الدیمقراطية , التی قادت إل طرح موضوع التابر 
ثم الأحزاب ... تتلخص فى ظروف ما بعد الزعامة الكاريزمية لچمال عبد الناصر التی 
ملات ساحة العمل السیاسی الصری « cooly‏ غيابه إل فراغ داخل النظام السیاسی , 
ولم يكن من السهل على أى شخص أو مجموعة شغله , وبالذات في علاقة النظام مع 
الواطنین . وتنامت حركة سياسية بعد هزيمة ۱۹۱۷ » تطالب بالدیمقراطية وحرية 
اا Wes‏ الول إلى سیاسة الإنفضاء التتصادی » gall‏ آرادت بعض (جنحتها 
الربط بينه وبين الانفتاح السیاسی متمثلا فى تعدد الاحزاب » وبالتالی كان استمرار 
الاتحاد الاشتراکی Luray‏ حجر عثرة آمام ذلك التطور الجدید LES.‏ وغبت القيادة 
السياسية , فى إعطاء الانطباع للعالم الخارجی بوجود استقرار سياسى وحکم 
دیموقراطی ف البلاد , خاصة من التغير فى توجه السياسة الخارجية الصرية . إلى جانب 
دعوة عدد من المثقفين ذوی الاتجاهات الفكرية الختلفة والشارب الاپدپولوجية التباينة 
إلى قیام الأحزاب» (2). 


ص ۱۰ . 
(۲) د . على الدين هلال : تجربة الديموقراطية , مرجع سابق, انظر من ص ٩١-٤١‏ . 
:د . عبد العظیم رمضان : مصر فى عهد السادات » مرجع سابق ص ۲۳۱۰۲۲۷ . 


لکن ذلك لم يمنع من وجود «اتجاهات معارضة لذلك التیار « تمثلت ف قیادات 
الإتحاد الاشتراکی » وق النقابات العم‌الية » O)‏ 
كان إيراد تلك التغیرات فى بنية الجتمع الصری , وق التوازنات ما بين القوی 
السياسية , التی كانت وراء الخطوات الدیموقراطية القادمة : 
- لتاکید أن تلك الخطوات لم تكن ف حقیقتها إختيارا شخصیا للرئیس السادات , وإنما 
أملتها عليه ظروف جديدة . 
- كما لم تكن طبيعته کأحد آفراد النخبة العسكرية لثورة ۲۳ يوليى , لتتلاءم مع ما 
يفرضه التطبيق الصحيح للديموقراطية من حرية للرأى » ووجود قوى للمعارضة ‏ 
وإمكانية الفتح الحقيقى لباب المشاركة السياسية . 
- إلى جانب حقيقة وجوده كحاكم لإحدى بلاد العالم الثالث » مع ما يرتبط بذلك من 
plac]‏ لدور الحاکم الفرد خارج مقّسسات الذولة الى غالبا ما یکون وجودها 
صوریا . 
- يؤكد ذلك تلك (الردة) السريعة عن المارسة الديمقراطية , ولم تكن خطواتها قد بدأت 
تقوی بعد › والتی آعقبت آحدات ۱۹/۱۸ يناير عام ۱۹۷۷ فيما آسماه السادات 
(انتفاضة اللصوص) « كما سیجری التعرض لذلك لاحقا . 
وقد شهدت الشهور الاولی من عام ۱۹۷۱ حوارا عریضا » حول مستقبل الحياة 
. السياسية فى مصر , [نتهی بالسماح لثلاثة منابر بالقیام لتمثیل اليمين » والوسط 
والیسار . وخاض مجلس الشعب معركة الانتخابات » وف آول إجتماع له فى ۱۱ نوفمبر 
VAN‏ ی زفت الور تقو اا اد إلى ای 
كان المجتمع المصرى إذن مهيأ لإستقبال وممارسة الديموقراطية » وكان من المنطقى 
أن تتجه الرقابة مع هذا المناخ إلى الضعف , بمعنى أن تتجه إلى إلغاء جاتب من 
المحظورات لصالح جانب أوسع من حرية التعبير . لكن ما تم فى مجال الرقابة كانت له 
حسابات أخرى » دفعت إلى مزيد من المحاذير » ومزيد من القيود . وتمثل ذلك ف القرار 
رقم ۲۲۰ الصادر ف ۲۸ أبريل عام 191/1 . 


۱۱۸ د . نزيه الایوبی : مصر فى ربع قرن » مرجع سابق » ص‎ )۱( 
- Hinnebusch, Raymond . Egyptian Politics Under Sadat, The Post Papulist 
development of an authoritarian - Modernizing State, Cqmbridge University Press . 


1985,P 1:10. 


- ریما تنبهت الرقابة مع موجة آفلام مراکز القوی » والتی تعرضت بقوة لمارسات عهد 
قريب مضی بالهجوم » ومع آفلام أكتوبر التی تعرضت لمجتمع الهزيمة بالادانة . 
ومع :بدا وی النسيما پسمارسات ta GLY‏ خاش وان هام ۱4۷۵ 
۹ بالتحدید قد شهدا عروضا لأفلام عديدة ومميزة » من حيث مستوی النضح 
والوعی بما تطرحه . ربما تنبهت الرقابة مع وجود تلك الافلام » إلى أن السینما 
بدأت تنتابها حالة من الشجاعة , یکون من الخطیر [متدادها لمارسات العهد القاثم 
السياسية . آی امتدادها إلى جانب من الحاذیر الرقابية الثلاث وهو جانب 
لاف .هذا تم نکن انعم a ng‏ زین 


- وريما تنبهت الرقابة أيضا إلى هذا الإستعداد الدیموقراطی ف الجتمع الصری , 
والذى عبرت die‏ القيادة السياسية بخطوات نحوه ؛ والذى تأهل الشعب لإستقباله 
أيضا , ربما يكون له مردوده ف المجال الفنى ‏ خاصة السینمائی - فى الرغبة فى 
التخلص من محاذير تم تقنينها کتابیا » أو شفهيا فى سنوات مضت . ومعتى ذلك 

مشاه اسع من ر ات وال sepa aang‏ 


ولان UGS Ge‏ عن طول Aut‏ ق مط كان aie Plast‏ المنظلة اة 
الدولة ‘ آی النظام »> فقد دفعها العاملان السایقان : الأول السينمائى الطابع 5 والثانى 
الاساسية للرق ابة على الصنفات الفنية , والصادر عن وزير الاعلام والثقافة » والذى 
كان هدق الأساسع Palos‏ حون الصمر واا اق الفا عا (gl‏ 
النظام الذى تمثله خاصة فى جانبه السياسى . 


«وقد تعدی هذا القانون , القانون رقم ٤١١‏ لسنة ۱۹۰۰ ء وعاد بتصوصه إلى 
التعليمات الرقابية الصادرة عام ۱۹۶۷ فى مصرء والتی بلغت أربعة وستين محظورا ء 
ليدمجها فى عشرين » ولتحمل نفس مضمون تعليمات ۱۹۶۷ تقریبا » مع تشدد ظاهر 
فى بعض تلك النصوص عن سابقتها . خاصة ما يتعلق منها بتناول الأمور الدينية » 
كذلك تشددها فيما يتعلق بموضوع الموت » وموضوع الجنس . 

كما نص القرار - تطابقا مع التعليمات السابقة - على تحريم مناظر الاخلال بالنظام 
الاجتماعی كالقورات: آو الظاهرات , او ال(ضراب , وتحریم عرض الشکلات 
الاجتماعية بطريقة تدعو إلى إشاعة الياس والقنوط » وإثارة الخواطر » أى خلق نعرات 


YY 


طبقية أو طائفية أى الاخلال بالوحدة الوطنية أو النظام الاجتماعی» OY‏ 

وتبدو مدی هلامية كثير من هذه الکلمات » ومدی إمكانية إتساع معناها لأكثر من 
تفسير . فالقنوط « و |ثارة الخواطر » والنعرات الطبقية » والوحدة الوطنية. من المکن أن 
تحوی معانی فضفاضة , تتکیف حسب مقتضیات الظروف والاحوال . 

« وباستثناء إباحة السخرية بالباشوات » والبكوات » ورجالات العهود البائدة ء لم 
يتح القرار لأى ممنوع سابق » أن یکون مشروعا, وذك فيما عدا ممنوع واحد وهو 
إظهار الناظر الخاصة بتعاطی الخدرات . ومع هذا القانون آصبح هذا المنوع مشروعا 
لا قيد عليه ولا شرط , سوی ألا يوحى ظهور تلك الناظر على الشاشة بأن التعاطی 
شىء مألوف » (. مما مهد الطریق لوجة أفلام الخدرات » وجلسیات تناول الحشیش: 
والتی تکثفت ف فیلم الباطنية وما تبعه » حتی تغير نوع الخدر بالحقن والشم وغيره فى 
الثمانينيات , والتی آسهبت الافلام التجارية فى عرض تفاصیله على الشاشة » استفلالا 
لذلك الموضوع . ش 

وهكذا وضع قانون الرقابة الجديد رقم ۲۲۰ لسنة ١9175‏ , حائلا قويا بين السينما 
وتناول مفردات كثيرة فى الواقع المصرى » وقنن من جديد , تحريم تناول الدين 
والجنس , والسياسة . وترك بذلك حيزا ضيقا أمام السينما الجادة للتحرك . هذا الحيز 
الذى كان مقتوحا دوما , أمام تيارات السينما الباحثة عن الربح فقط , مع أفلام 
المغامرات « والمطاردات , والميلودراما الهابطة » والكوميديا الهزيلة . هذه الأفلام التى 
كان لها وجودها القوى فى سنوات السبعينيات وسينما الثمانينيات . 

وقد لاقى صدور القرار عام ۱۹۷ استياء السينمائيين » وأصدرت جماعة السينما 
الجديدة بيانا أعلنت فيه رفضه «وأشارت إلى أنه يشكل خطرًا Gb‏ على حرية التعبیر » 
وانتهاكًا صارخنًا للدعاوی المطروحة من قبل السلطة الرسمية . حول الحريات 


(۱ ) قرار وزير الإعلام والثقافة رقم ۲۲۰ لسنة 14177 بشأن القواعد الاساسية للرقابة على الصنفات الفنية 
بتاريخ 15175/5/54م . 
سمير فريد : السينما والدولة ف الوطن العربی » مرجع سابق . 
(؟ ) مصطفى درويش : رقابة وسينما وأشياء أخرى ؛ مرجع سابق . 
- مصطفى درويش : مقابلة شخصية » مرجع سابق . 
- قرار وزير الاعلام والثقافة رقم ۲۲۰ لسنة ۱۹۷ م . 


55 


الدیموقراطية . كما أنه تأكيد للأوضاع الاحتكارية فى السینما الصرية خاصة » والفنون 
التی یتناولها القرار Lele‏ . كما آشار البيان » إلى عودة القرار إلى تعلیمات عام ۱۹۶۷ 
التی صدرت آیام الاحتلال » مما يجعله ‏ كما نص البیان على ذلك _عائقا على حرية 
الفنان . وبسلاحا مشهرا فى وجه الفن الملتزم » وما يجعله الآن متعارضا مع مبادىء 
الدستور الدائم وبسيادة القانون » OY‏ 

كانت آبرز معارك الرقابة فى السبعینیات مع فیلم (الذنبون) - والذى سبق التعرض 
له بالتفصیل فى الفصل الثالث من الباب التانی - «وتقرر إحالة مديرة الرقابة على 
الصنفات الفنية مع آربعة عشر رقيبا للمحاكمة التأديبية » لانهم رخصوا بعرض الفیلم 
الذکور » وصرحوا بتصدیره رغم ما انطوی عليه كما جاء فى حیثیات التحقیق من 
مخالفات صارخة » تمس الاداب العامة » والقطاع العام , وتنال من قيم الجتمع الدينية 
والروحية » پما تحمله في طیاتها من دعوة سافرة , لنشر الفساد والحض على الرذيلة . 
فضلا Ge‏ عدم احترام الدين . يما له من قدسية وتکریم واجبین . الامر الذى من شأنه 
الإساءة إلى المجتمع » والحط من قدره » وإظهاره فى صورة مشوهة , وتصویره على أنه 
مجتمع انتشرت فيه كل مظاهر الإنحلال والانحراف . كذلك التشكيك فيما تنادى به 
الدولة من مبادىء » وما ترفعه من شعارات , أهمها شعار العلم والإيمان»". 

وقد كان اجتماع اللجنة المشكلة بقرار من وزير الثقافة والإعلام , للبحث ف أمر هذا 
الفيلم » والتی ضمنت تقريرها المبررات السابقة «بعد عشرة أشهر من الموافقة على 
عرضه » وبعد ستة أشهر من عرضه ف مهرجان القاهرة ,بل والأكثر من ذلك - أنه 
كان ممثلا لصر ف هذا الهرجان » وبعد أكثر من شهرين من عرضه بالفعل فى دور 
العرض السينمائى إبتداء من VV‏ أغسطس عام 2191/5 LD‏ 

وقد أثارت قضية فيلم الذنبون من جديد , مسألة أحقية الرقابة فى سحب الترخيص 
بعرضه ف الوقت الذى تشاء . الأمر الذی صاحبته دعوة إلى مناقشة مدى مشروعية هذا 
الترخيص » ومدى تهديده لحرية التعبير فى المجال السينمائى المصرى. 

وربما كان من آخطر الأشياء , التى أبرزتها قضية فيلم المذنبون ؛ ذلك القرار 
الجزائى » أو ذلك العقاب الذى نال جهاز الرقابة على المصنفات الفنية . فقد مثل ذلك 
وش الشيهها رالدرلة ا کی توص 
(۲ ) مصطفى درويش : مقابلة شخصية . مرجع سابق . 


۲ 
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تهديدّاقويًا وسافرا » لردع أى محاولة لاحقة للتهاون ف حق نصوص القرار رقم ۲۲۰ 
لسنة ۱۹۷۲ ۰ حتی ولو ارتیط ذلك برئیس الجهان نفسه . 

واذا Line‏ مرة أخرى لما سبق الاشارة إليه , عن ضعف مستوی معظم الرقياء 
العاملین بجهاز الرقابة , وکونهم على غير استعداد أساسًا للقیام بتلك الهمة الشاقة 
والصعبة » والتی تحتاج لتکوین وتأهیل GUE‏ خاص . فإن قرار إحالة الرقباء إلى 
التحقیق » كان بمثابة مؤشر للعاملین فى هذا الجهان « بالاسراف ف إستعمال سلطة المنع» 
والحذف والإلغاء إتقاءٌ للعقاب » وضمانًا للبقاء آمنين ف وظائفهم » حتى ولو لم يستدع 
الامر ذلك. وبصفة خاصة فيما يتعلق بما يمس أمور الدولة أى نظامها القائم . 

ومن هنا . فإن هذا الإجراء قد تجح ف إبراز الصورة ( الصلبة ) لرقابة القرار رقم 
۰ لستة ۱۹۷۲ أو لوجه الرقابة القادمة » بما مثل رسالة واضحة ومتوعدة فى نفس 
الوقت ليس فقط للرقباء ولكن ‏ وهذا هو الأكثر خطورة ‏ للسينماثيين ‏ المهددين إذا ما 
اجتازوا خط الرقابة الأحمر » بوقف وإلغاء ومنم أعمالهم القادمة من الظهور إلى النور . 
وهكذا لم يقدر لإنفراجة عام 11177 الديموقراطية أن تنسحب بآثارها على المجال 
السینمائی » بل بدا - وق نفس السنة - وضع عكسى , تميز بمزيد من الحصار لحرية 
التعبير . مما أضاف حائلاٌ جديدًا بين سینما ما بعد مختصف السیعینیات » وبين جاتب 
من أحداث هذه السيعينيات » ووقائعها الكبرى . 


۳۳۹ 


ثانيًا : ارهاصات سینما العنف والدم واغتیال الرئیس 


كان للحياة الديم وقراطية فى مصر , وجه آخر , أفصح عنه النظام الحاکم ف ینایر 
عام ۱۹۷۷ » وبالتحديد عقب آحداث الثامن عشر والتاسع عشر من ذلك الشهر . والتی 
كانت Sag‏ جاستما ما ميخ القحارات الدینو‌فراطیة والمارسة الدیتوقراطبة أو ين 
ما يردده النظام وينشره » ويسير ف طريق تقنين خطواته الأولى » وما يطبقه بالقعل » 
ويتعامل على أساسه مع وقائع الحياة المصرية فى مصر السبعيتيات . 

كانت أحداث ۱۸ و ١5‏ يناير والتى أطلقت عليها أجهزة الأعلام المصرية أحداث 
الشغب ‏ بمقابة اسقاط للقتاع عن الوجه الاستبدادی لدیمقراطية السبعینیات . 

« تفجرت تلك الاحداث ء عقب الاعلان مساء يوم السابع عشر من يناير عن قرارات 
اقتصادي؟ة جديدة » تسبیت ف رفع آسعار كثير من السلم . وکان طابعها العام أنها 
تلقائية وشاملة » وامتدت فى جمیع أنحاء البلاد . ونزات القوات السلحة إلى الشارع , 
لتواجه مظاهر العنف التی ارتبطت بالظاهرات الصاخبة , والتی شارکت فیها فثات 
مختلفة من موظفین وطلبة » وعمال . وارتبطت ببعض مظاهر التخریب ‏ والاعتداء 
والنهپ » OD‏ 

وکان هناك تفسیر رسمی لتلك الاحداث , خالف الاجماغ العام عل آنها تعبير عن 
معاناة شعي . « واتهم الرگیس السادات ؛ وْجهزة الامن » العن اصر الشپوعية , 
والناصرية » والحاقدة بتدبیرها وبتمویل خارجی سوفیتی « لیبی » |سرائیلی « والاتجاه 
بها ناحية العنف استغلالا لناخ الديموقراطية . بینما رأى الحللون » آنها وان فجرتها 
واقعة غلاء الاسعار . الا آن اسبابها کامنة ل الناخ الاقتصادی والاجتمامی الصری, 
الواکب لنتائج الانفتاح « واحساس معظم المصريين بانهم اصبحوا مواطنین من الدرجة 
الثانية فى بلادهم » بعد تحول مجتمعهم إلى مجتمع استهلاکی بالدرجة الاولی » ۱ 


(۱) حسين عبد الرازق : مصر فى ۱۸ / ۱٩‏ ینار , دراسة سياسية وثائقية , دار الكلمة للنشر , بیروت » الطبعة 
الثالثة ۱۹۸۳ ۰ انظر من ص ۰۱۹-۱۳ 
Waterbury. Egypt burdens of the post, Options for the future Bloomington and London‏ - 
indiana university press, P 313 : 318.‏ 
(۲ ) خطاب الرئیس السادات ف الاجتماع الطاری للچنة الركزية . يونية ۱۹۷۸ - الهيثة العامة للاستعلامات . 
- ديفيد هیرست : عرض لکتایه السادات » جريدة الانبام ۲۱ / ۱۱ / ۰۱۹۸۱ 
Kays, Doneen. Forfs and scarpions. Egypt, sadat and the media . Fred muller limited‏ - 
London, 1984, 2. 250, 261 .‏ 
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وذلك إلى جانب آسباب آخری « سببت ظاهرة الاغتراب فى الجتمع الصری - وسبق 
التعرض لها بالتفصیل ف الفصل الثالث من هذا الباب مع ما تمخض عنها من أحداث » عبرت 
عن BLAS‏ نوع من العنف الفردی » ثم كانت احداث ۱۸/ ۱٩‏ يناير مجالاً لاظهار نوع آخر من 
العنف الجماعی » (۱). 

وقد كان رد فعل الرئیس السادات لتلك الاحداث عنيفا هو الاخر » وان بدا لجوءه 
للشعب , لاخذ رأيه فيما يجب اتخاذه من خطوات لحماية سلامته , نوعا من التکتيك 
لانفراده بالتصرف . وصف السادات الأحداث Gite‏ « أحداث شفب , وانتفاضة 
لصوص » (؛ لا سند لها ف الشارع الصری . واصدر قرارا جمهوریا يوم الخامس 
من فبرايس بدعوة الناخبین للاستفتاء على « القرار بالقانون الخاص بحماية سلامة 
الواطنین » بقصد التصدی لعناصر التخریب والتشكيك » (۲۳ . وظهرت النتيجة بنسبة 
موافقة « بلغت 7۹٩,۶۲‏ (). 

« وکان من بين بنود ذلك القانون , النص على عقوبة الأشغال الشاقة المؤبدة على کل 
من يثير الجماهير . ويعرض السلم العام للخطر , بالتچمهر أو الاعتصام أو 
الاضراپ»(. 

وباجراء دیموقراطی الواجهة , وباجماع شعبی کاسح - وغير حقیقی فى نفس 
الوقت - بدا كما لو أن السادات قد إستجاب GES‏ الجماهير فى الحد من حریتها , Shy‏ 
التراجع عن مطالبها الدیموقراطية . 

وقد كانت سلسلة الاستفتاءات فى مصر السبعینیات » تلك التی تباری وزراء 
الداخلية ف تحدید نتیجتها مسبقا , وف احاطة تقسدیمها للرئیس بکل مظاهر الصدق 
والولاء » والتی كان يبدو معها الرئیس قانعا أيضا وراضیا عن کل هذا الادعاء . كانت 


(۱) د. چلال أمين : مرجع سابق » ص ۰۷ 
عبد الخالق فاروق حسن : مرجع سايق ؛ ص ۰۱۰۸۰۱۰۷ 

)7( ف بحث عن اشتراك الاحداث فى حوادث الشغب قامت به هيشة من أكاديمة الشرطة والرکز القومی للبحوث 
الاجتماعية والجنائية فى پولیو ۱۹۷۹ أثبت البحث أن نسبة الاحداث ف تلك الحوادث كانت محدودة , وهم 
من الطلبة والعمال والمهنيين , ولم یسبق لهم الاشتراك ف احداث مشابهة . كما انهم ینتمون لاسر متماسكة 
ولم یکونوا مجموعة من اللصوص . 

( ۳ ) الاهرام العدد الصادر / ۲ / ۱۰۰۱۹۷۷ / ۲ / ۰۱۹۷۷ 

)€ ) الاهرام ۱۱/ ۲ | ۰۱۹۷۷ 

(۰ ) الاخبار 4 / ۲ / ۰۱۹۷۷ 


۳۸ 


تلك الاستفتاءات من آکبر زلات النظام » والتی کشفت شعبیا عن نياته الحقيقية 
اللاديموقراطية . 

وقد تكاليت تلك السلسلة من القوانين « ذات الاستفتاءات الشعبية , مع قرار الرقابة 
رقم ۲۲۰ لسنة VAV‏ لتحدث أثرها فى تضييق ذلك الحيز التام للسينمائيين للتحرك 
وسط متغيرات السبعينيات . فما لم يمنعه قرار الرقابة ؛ منع التعرض له قانون حماية 
سلامة المواطنين » أى حماية الجبهة الداخلية , و السلام الاجتماعى أو قانون حماية 
القيم من العيب ... وغيره . مما کون محظورات رقابية جديدة ف المجال السينمائى , 
وان لم ينص عليها قرار الرقابة كما سیأتی ذكره لاحقا . 

وق نهاية نفس العام ۱۹۷۷ » وق البرلان الصری, « اعلن الرئیس السادات 
استعداده للذهاب إلى القدس « وتمت الزيارة بعد ذلك بأيام ف التاسم phe‏ من نوفمبر, 
وکانت تمهیدا لتوقیع اتفاقیتی کامب ديفيد كإطار لعملية السلام بين مصر وإسرائيل , 
ثم لتوقيع معاهدة السلام بینهما فى السادس والعشرین من مارس عام ۹ م. 

وف جلسة واحدة لجلس الوزراء الصری , تم اقرار العاهدة dy‏ يومين ناقشها 
مجلس الشعب ووافق علیها , باغلبية ۲۲۹ صوتا وعارضها خمسة phe‏ عضوا , كان 
النظام حريصا على الاطاحة بهم خارج الجلس . ف آول انتخابات برلانية لاحقة (۱). 

ويتضح من الطريقة والزمن الذی تمت فيه مناقشة « واقرار معاهدة السلام 
الصرية الإسرائيلية « مدی |نفراد الرئیس بالتصرف . وعلوه على مژسسات الدولة 
التنفيذية والتشريعي؟ » حتی وان التقت رغبته » مع Lady‏ شعبية Ye‏ یمکن انکار 
وجودها فى جانب من الشارع الصری » يكره إسرائيل وممارستها العدوانية , لکنه كان 
يأمل بعد طول معاناة ف الحروب » وضع حد لهذا الصراع . وان كان ذلك الأمل یقرب 
من حد المستحيل » ولا يتفق مع ماضى وحاضر ما خططه ذلك الكيان الصهیونی 6 من 
مستقبل له ف المنطقة . 

ووصلت مع تلك التطورات , العلاقات العربية المصرية » إلى أدنى مستوى لها فى 
السبعينيات » وأعلن العرب عزل مصر ومقاطعتها سياسيا . 


)\ ) حسن نافعة : مصر والصراع العربى الإسرائيلى . من الصراع المحتوم إلى التسوية المستحيلة » بيروت , مركز 
دراسات الوحدة العربية , الطبعة الاولی , ابریل ۱۹۸۲٤‏ ؛ انظر من ص 57 , ٩۰‏ 
انظر : د . صلاح العقاد : السادات وکامپ ديفيد , القاهرة , مكتبة مدبول » VAAL‏ 


- Kays, Doneen. Frogs and Scorpions Op. Cit, P 251, 260. 


۳۳۹ 


شهدت تلك السنوات القليلة إذن » من سنوات السبعینیات ( ۱۹۷۹-۷۷ ) وقائع 
فر دیموقراطي؟ة . کما شهدت تغیرات ق السار السیاسی للدولة « ولتوجهها: 
ولعلاقاتها العربية . وظل قرار الرقابة رقم ۲۲۰ واقفا بالرصاد , لای تناول لتوجه 
النظام الحاکم . 
ولم یستطع فیلم واحد ؛ أو لم يحاول : أن يقترب من مناقشة قضية الصراع العربی 
الاسرائیبی بأبعاده التاريخية » ووقائعه السياسية , حتى لا يكون ف ذلك مساس 
بمصلحة الدولة العلياء أى بعلاقاتها الخارجية . ولم تشكل تيمة الديموقراطية مجالا 
لتیار من أفلام » أو حتى لمجموعة محدودة منهاء مع أهمية ذلك ف تلك الفترة من 
التاريخ المصرى . كما أن إشارة الافلام لتوظيف الصحافة لصالح النظام « ولتدهور 
مستوى الأداء بالقطاع العام ء ولانتشار نمانج الفن الهابط وغيرها من موضوعات 
السبعينيات , لم تكن تتم بالعمق والتحليل المطلوبين » بل كان ذلك يتم على سبيل ذكرها 
فقط . وربما ساهم ف ذلك أيضا « حرص النظام على تأكيد أن هناك مسائل قومية , 
وكبرى « لابد من تحقيق الاجماع عليها دون المناقشة أو الاختلاف » حتى ضاق تماما 
الحین المتاح للمشاركة لحساب الرأى الواحد » فى الامور الخارجية والداخلية » )١(‏ . 
ومع هذا الحصار لحرية الرأى والتعبير , لم يكن رد الفعل السينمائى ذا جانب 
واحد فقط . تمثل فى غياب الأفلام عن وقائع عديدة فى واقع السبعينيات » بل تمثل أيضا 
فى «مطالبة جانب من السینمائیین برفع الحجر عن حرية الرأى » وكان ذلك من جانب 
جمعية نقاد السينما المصريين , التى تكونت داخلها عام ۱۹۷۹ لجنة باسم ( لجنة 
الدفاع ) عن حرية التعبير ومهمتها : 
١‏ - توثيق وتحليل قوانين الرقابة . 
۲ - رصد جميع الأفلام الممنوعة » وتحليل أسباب المنع « والدفاع عن الأفلام التى ترى 
اللجنة الدفاع عنها ء وذلك بواسطة تنظيم المناقشات حولها . 
۲ - رصد ومتابعة المعالجات السينمائية » والسيناريوهات المنوعة » وتحليل 
أسباب النع والعمل على أجازة ما تراه اللجنة . 
٤‏ - رصد ومتابعة مقالات النقد السينمائى المنوعة « والعمل بكافة الوسائل على 
فضح أجهزة الرقابة » أو أجهزة المنع ونشر هذه المقالات . 


(۱) د . اکرام بدر الدين : مرجع سایق , ص ۰۸۲ 


۳۳۰ 


۵ - اعتبار able‏ الجمعية حول حرية التعبیر » أساس عمل اللجنة .» )١(‏ . 

ولم يكن حصار الرقابة فى السبعینیات » مقصورا فقط على داثرة الافلام الصرية , 
وما یمکن أن تتناوله » وإنما امتد ذلك بالتبعية إلى داثرة ما یمکن أن تعرضه الافلام 
الاجنبية , والستهدف ف الحالتین » هو الشاهد الصری . 

امتدت تلك الوصاية الفروضة من الرقابة , إلى الأفلام الاجنبية الواردة إلى سوق 
العرض السینمائی الصری , فى محاولة منها أيضاء لحصار ما تقدمه من أفكار غير 
مرغوب فیها فى السبعینیات . 

وشملت تلك القائمة , الافلام السياسية بشکل خاص , والتی تتعرض لافکار 
الحرية» والقهر « والارهاب » والاضراب » والتظاهر . ومنها آفلام سمح بعرضها بعد 
الحذف منهاء وبعد معارك مع النقاد السینمائیین . « ومنها افلام ( زد ) 
لرالف نلسون » ( انتهی التحقیق البدثی ) لدمیانو دامیانی » ( قضية ماتیو ) 
لفرانشیسکو روزی » ( نورمارای ) لارتن ريت ... كما أن هناك أفلامًا حتی لم يسمح 
بعرضها فى نوادی السینما التخصصة ‏ مثل ( ضربة بضربة ) لارین کاریتس » 
(واغتیال تروتسکی ) لجوزیف لوزی ... وغيرها» ") . 

ولم تتوقف سلسلة مشاریع القوانین « والاستفتاءات الشعبية , التی كان يلجا إليها 
النظام الحاکم من حين لآخر ف فترة السبعینیات , كلما جد جدید يهدد النظام نفسه ‏ فى 
مزید من الحصار لتلك الدیموقراطية الوليدة . 

« ففی ۲۱ gale‏ ۱۹۷۸ صدر قرار جمهوری يدعو الناخبین إلى استفتاء على عدة 
مبادی , تتعلق بحماية الجبهة الداخلية والسلام الاجتماعی . وف ۱۱ آبریل ۱۹۷۹ كان 
هناك استفتاء آخر وافق فيه الشعب بنسبة ۹۹,۹ على حل مجلس الشعب , الذی 
جاءت به آفضل انتخابات ف فترة السبعینیات » وهی انتخابات عام ۱۹۷۱ ۰ وحصل 
بمقتضاه الحزب الوطنی على ۰ ۸٩‏ من مقاعد البرلان الجدید » OY‏ 


(۲ ) محمد القلیوبی: السینما العربية والافريقية » مرجع سابق » ص ۰۶۳ ٤٤‏ . 
ful ) ۳(‏ عبد الجید : الصحافة الصرية وتجربة الدیموق راطية , تجربة الديموقراطية فى مصر ۱۹۸۱-۱۹۷۰ 


۳۳۱ 


وف غمرة اختلال سلم القیم ف الجتمم الصری » كان السادات یتحدث عن العیب . 
ومع انتشار الفقر كان یتحدث عن الاحساس بالقناعة » ومع هجرة الفلاح لارضه 
وتهجبره GIS‏ حديثه عن قيمة الارض ف حياة الفلاح . ومع مظاهر التطرف الدینی 
كان یتحدث عن التآخى والحب ومجتمع الأمان . وأطلق عليه الرئیس المؤمن » « وقنع 
بالإشادة بأخلاق القرية التى جعلها موضوعا لاستفتاء جديد » يحمى به القيم من 
العيب باعتباره كبير العائلة المصرية » ()ء وحدد أنه عن طريقه سيمنع العيب بمفهوم 
القرية المصرية » التى تحرص على القيم والأخلاق . 

وكان من أخطر الاشیاء , التى قتنت الوجه الديكتاتورى أيضا ل دیموق راطية 
السبعينيات » « تعديل المادة ۷۷ من دستور ۱۹۷۱ » لاطلاق الحد الاقصی لمدة ركاسة 
الجمهورية , وعدم قصرها على مدتين فقسط » (. ومعنضی ذلك جوان بقاء رئيس 
الجمهورية فى منصبه بشکل آبدی , مما لا يقره col‏ نظام دیموقراطی ف العالم » ومما 
یشکل قمعا دائما لارادة التغيير . 

وف يونية عام VAAN‏ بدأت أحداث فتنة طائفية جديدة » « تفجرت ف منطقة 
الزاوية الحمراء بين عناصر من السلمین والسیحیین » وارتبطت بعملیات تخریب وقتل 
ونهب . وکان ذلك مقدمة لاصدار السادات قرارات بالتحفظ على کل من توافرت ضده 
دلائل » على أنه ارتکب أو شارك آو حبذ آواستفل تلك الاحداث » التی هددت ال وحدة 
الوطنية « والسلام الاجتماعی » وسلامة الواطنین . وأصدر دعوته للاستفتاء » على 
اجراءات ومبادىٌ , الوحدة الوطنية , والسلام الاجتماعی » (۳. 

ومع قرارات التحفظ ف سبتمبر من العام نفسه التی شملت « آلف وخمسماثة وستة 
وثلاثین شخصا, بدأ تماسأة الرئیس التی انتهت باغتیاله . فقد ضمت قوائم التحفظ » 
إلى جانب اعضاء من جماعات دينية من السلمین والسیحیین , اشخاصا آخرین ؛ وجد 
السادات الفرصة للقبض علیهم فى غمرة الاحداث كان منهم صحفیون « واعضاء ق 
آحزاب المعارضة » ومتهمون فى قضايا سياسية ملفقة من جانب أجهزة الامن . مما 
جعل الواجهة شاملة بين النظام الحاکم » وبين كل تلك القوی التی عاداها » AP)‏ 
١ (‏ ) الرئیس انور السادات: البحث عن الذات» مرجع سابق , ص ۰۱٩۰۱۱۸‏ ص 1۲ . 
(۲ ) د. اکرام بدر الدین : مرجع سابق » ص ۰۷۶ 
(۳ ) جريدة الاهرام : العدد الصادر 7 / ٩‏ / ۱۹۸۱ م۰ 


٤ (‏ ) موسی صبری : السادات الحقيقة والاسطورة , الکتب الصری الحدیث , القاهرة ۰۱۹۸۰ من ص ۱۶۲ - 
Avy‏ 


۳۳۲ 


وق السادس من آکتوبر عام ۱۹۸۱ ۰« وأثناء العرض العسکری « واعتمادا على 
tha‏ عناصرها الجرأة , والمفاجأة . والانتحار , آقدمت مجموعة من العسكريين على 
اغتیال الرئیس آنور السادات » وبرروا ذلك بان قوانین البلاد لا تتفق مع تعاليم 
الاسلام وشرائعه » ولانه آجری صلحا مع الیهود ؛ ولانه اعتقل علماء السلمین وآهانهم. 
وکان لخالد الإسلامبولى قائد تلك الجماعة, آخ ضمن القبوض علیهم فى أحداث 
سيتمير» )( 

ولم يكن السينمائيون بمنأى عن تلك التطورات المتلاحقة , التى ميزت حقبة 
السبعینیات » والتی اتجهت فى نهايتها إلى الاتصاف بالعنف , فى مواجهات السلطة مع 
العناصر العسارضة لمارسات النظام . وإنتهت بذلك العنف أيضا تجاه رأس النظام 
نفسه. 

وف سنوات ۱۹۸۱۰۱۹۸۰ على وجه الخصوص « شهدت السينما المصرية آفلاما 
تميزت بقدر كبير من العنف , والدم . ومنها فيلم لا يزال التحقيق مستمرا , الباطنية › 
العرافة , عيون لا تنام , الشيطان يعظ » وأنياب . ومع تلك الأفلام تكثفت مشاهد اطلاق 
الرصاص « والذبح , وتلطيخ الدماء وتشويه الأعضاء ‏ كما تم التعرض لذلك فى الفصل 
الثالث من هذا الباب . 

- وان كان ذلك العنف استجابة لأذواق جمهور الانفتاح الجديد فى جانب من تلك 
الأفلام إلا أن آفلاما أخرى سابقة كانت على درجة من الوعى « والقدرة على التعمق » 
والرؤية بحيث ربطت ما بين ذلك العنف الوليد ومستقبل الأيام فى مصر . و كان منها 
فيلم الهارب » على ما نطلق الرصاص , وعودة الإبن الضال , والأقمر. 

وف Jb‏ رقابة القانون رقم ۲۲۰ لسنة ۰۱۹۷۲ سمح بعنف ودم الأفلام السابقة , 
وبالرعب المصاحب لفيلم أنياب » وبمخدرات وابتذال فيلم الباطنية , وبتدنى حوار 
فيلمى الباطنية والشيطان يعظ , فيما لم تجد فيه الرقابة داعيا للاعتراض أو تهديدا 
للسلوك الحميد , وللتقاليد المصرية الأصلية . وف الوقت الذى طالبت فيه أقلام كثيرة 
بوقف عرض فيلم الباطنية لاساءته للأخلاق » دافعت الرقابة عنه , وأكدت أنه لا 


(۱ ) عادل حمودة : اغتيال رئيس بالوثائق , اسرار اغتيال أنور السادات » سينا للنشر , القاهرة , اکتوبر ۰۱۹۸۵ 


انظر ۰۲۶ ۲۵ ۰ ومن ص 84 إلى ص ۰۹۷ 


YY 


یختلف عن آفلام أخرى كثيرة معروضه ف السوق , وآن حواره يستخدم کلمات 
شائعة . 

كما أنه ق ظل رقابة ذلك القانون » لم تصطدم الرقابة بالسينمائيين اصطداما له 
دويه ف النصف الثانى مسن السبعينيات ‏ فيما عدا قيلم الذنبون -» وبدا كما لو أن 
الرقابة والسینمائیین » كانوا فى حالة من الوئام التام . لكن عدم التصادم لم يكن فى 
حقيقته تعبيرا عن الوثام « بقدر مسا كان تعبيرا عن ضيق دائرة الحصار ؛ على حرية 
الرآی والتعبير ف السينما ؛ فيما يختص بالجوانب السياسية على وجه الخصوص . 

ومن استعراضنا لنصوص قرار الرقابة » ولنصوص سلسلة القوانين الموافق عليها 
بالأغلبية الکاسحة , فى استفتاءات شعبية » يمكن تبين تشابه مضمون المحظورات التى 
تنص عليها تلك القوانين « وهلاميه موادهاء واتساع تفسيرها , لتضم مواد كثيرة 
وأفكارا متعددة إذا ما استدعت الحاجة ذلك . فالنص على سلامة الجبهة الداخلية , 
والسلام الاجتماعى » وحماية القيم من العيب , والوحدة الوطنية . ومصلحة الدولة 
العلياء وعلاقاتها بالدول الأجنبية . مواد وردت بالنص أحيانا وبالعنی فى قرار الرقابة, 
وحددتها نصوص تلك القوانين المحددة » لقواعد السلوك فى مصر السبعينيات . 

تنبه السينمائيون ایضا كقطاع من هذا الشعب , لرسالة النظام الدائمة والمحذرة , 
لكل خروج عن الإطار العام « الذى رسمه النظام الذی رفع شعار الديمقراطية » ومارس 
ضربا من الديكتاتورية . وكان حصاره لنشاط المعارضة التى سمح بوجودها , تأكيدا 
لذلك » مما آدی بأحزاب لحصر نشاطها فى مقارها , آو حل الحزب مؤقتا . كذلك 
مصادرة آعداد من جرائد العارضة » و العمل على اسقاط مرشحیها ف الانتخابات , 
والتضییق على قنوات التعبیر السیاسی ف النقابات الهنية , خاصة نقابتی الصحفیین 
والمحامين , واتهام العارضة بالعمالة » والخيانة , والالحاد . وتدخل الدعی الاشتراکی 
بالتحقیق مع مفکرین مصریین » وإشاعة جو من الاره اب الفکری , والتشکیل 
اللادستوری لمحكمة القيم « والقبض من حين لآخر على عناصر اعلامية » أو نقلها من 
موسساتها إلى آماکن آخری لا تستطيع أن تمارس نشاطها خلالها , والتعدیل 
الدستوری بایدية وجود رئيس الجمهورية ..... كانت تلك ممارسات النظام الحقيقية 
التى توافقت مع قوانینه الرسمية . لتمثل عائقا وتحذیرا للسیتمائیین لفبة الصدام مع 
النظام . 

وف ظل تلك القوانین » ومع تلك الماربسات , تأکد وجود تلك الرقابة الداخلية داخل 
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الفنان - والتی تأصلت مع الحکم الشمولی ف فترة الستینیات - ولم تستطع الواجهة 
الخادعة لدیموقراطية السبعینیات أن تخلص السینمائیین منها ‏ وقد تولت - داخلیا - 
مهمة حصار حرية الرأى والتعبیر . 

كما یمکننا أن نضیف Sle‏ أجنبيًا محاصرًا لتلك الحرية أيضًا , وهو سطوة الوزع 
النتج واختیاراته للسینما الصدرة للخارج , خاصة لدول النفط العربية , Los‏ يمثله 
ld‏ من تکبیل ومنع لآراء واقکار . لا تى ائم المعايير الملائمة لتلك الجتمعات ,لما قد 
تمثله من خطر على آنظمتها . 

لذلك فإنه يمكن القول , أن عوامل عديدة حاصرت حرية الرأى والتعبير ف السینما 
فى حقبة السبعینیات » تلخصت ف قانون الرقابة رقم ۲۲۰ لسنة ۱۹۷ , وسلسلة 
قوانين النظام « وممارساته اللا ديموقراطية , ورقابة الفنان الداخلية التی تقوم بمهمة 
التحذیر « وهيمنة معايير الأسواق العربية على الفیلم الصری . 

TY‏ يمكن أن نؤكد آیضا. أنه لو كانت قد ترافرت النیات الصادقة لدی 
السینمائیین لکسر داشة الحصار الفروضة علیهم ؛ لکانوا قد تمکنوا من ذلك » وطرق 
التحایل على الرقابة » عن طریق لا مباشرة عرض التيمة أو الفكرة « آصبح شيئا مألوفا 
ف كثير من سینما العالم . لكن تاريخ السینما الصرية لیس فقط ف السبعینیات يبدو 
أنه يؤكد آنها - وکما سيق التعرض لذلك ف الستینیات -سینما بلا قضية . وهنا نحدد 
آنها فى السبعینیات كانت بلا قضية سياسية فقط , لکنها كانت لها قضیتها الاجتماعية 
والاقتصادية -. كما أن مخرجها مخرج بلا نضال . ویبدو أن ثمن الاصطدام » وحفر 
طریق جدید آمام السینما الصرية فى ذلك الجال , كان مازال بعيد النال . 

وهکذا قويت قبضة الرقابة بقانونها الجدید فى السبعینیات » وتواری الاصطدام 
بهاء وزادت محاذیرها مع ( الانفراجة ) الدیموق راطية التی أثبتت أن ما أعطاه الرئیس 
السادات بيد فى هذا الجال » قد آخذه بالید الاخری » ون كان قد مهد الطریق . ومما 
یوکد أن الدیموقراطية ليست مجرد تألیف أحزاب » ولم تكن آبدا مجرد طقوس 
واجراءات ومظاهر وشعارات , لکنها آولا وقبل کل شىء هی حرية ؛ ومساواة ؛ 
ومشاركة . هی ( ممارسات ) و( مؤسسات ) یحتضنها النظام » حين تتوفر لدیه 
الارادة الحقيقية لبناء الدیموقراطية . 


Yo 


الخسسانوسة 


مما تقدم تتضح عدة نقاط » تجدر الاشارة إليهاء فى خاتمة ذلك الكتاب : 

© تاک من خلال ذلك البحث » أن عملية الفصل بين العقود تبدو مستحيلة أمام 
الباحث. فكل عقد يرسخ أصولا وجذورا لعقد لاحق » ويمثل فى نفس الوقت عقدا له 
ملامحه الخاصة ‏ قد تكون ف جانب منها نموا وظهورا لجذور وأصول كامنة منذ 
سنوات . ولم تتضح معالها إلا ق ذلك العقد . 
وینطبق ذلك - انطلاقا من فكرة وحدة الظواهر الاجتماعية وترابطها - على الجوانب 
السياسية والاقتصادية والاجتماعية فى نفس الوقت . 
وانطلاقا من تلك الفكرة ایضا , فانه يبدى من الستمیل تماما قصل هذه الظلواهر 
SG)‏ عبن هر tality‏ کل منیا عل سوة sf asl:‏ 
السياسية تقود إلى تغیرات اقتصادية واجتماعية . وقد تؤدى التطورات الاقتصادية 
إلى تغير فى التوجه السیاسی . وقد تحتم تطورات اجتماعية تغیرات اقتصادية 
لاحقة... وهکذا. 

© مثلت الرقابة على السینما على طول تاریخها فى مصر ؛ صمام الامن للنظام الحاکم , 
من احتمالات توظیف السینما للقيام بدورها ف عملية التنویر « وبالتالی من احتمالات 
جموحها إلى طریق غير مرغوب فيه . فى نفس الوقت الذی ساهمت فيه - ون لم تكن 
السبب الوحید - فى تضییق الجال CLAM‏ آمام السینما الصرية لتناول موضوعات 
تتعلق بالواقم العاش فى مصر العاصرة . 
فقد عبرت محاذیر GLH‏ السينمائية عما يسيع به التظام + وسالایسمی به . وهذا 
الجانب الأخير كان دائما متشعباء ومتعددا , لسدرجة أوصلته إلى أربعة وستین 
محظورا , قننت عام ۱۹۶۷ فى تعلیمات رقابية , وظلت جائمة على الجال السینمائی 


حتی الان . 
كان القانون رقم ۶۳۰ لسنة ۱۹۰۰ ظاهره الحرية , وباطنه استمرارية وجود التقالید 
الرقابية القديمة . 
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آما قرار الرقابة رقم ۲۲۰ لعام ۱۹۷۲ فقد كان صورة آخری من تعلیمات ۱۹۶۷ مع 
إضاقة , واباحة مسائل هامشية , لاتمس التقالید القديمة فى حقیقتها . 

وقد واکبت القانونین الأخيرين » ممارسات قمعية للنظام ۰ مع الشخصية الکاریزمية 
للرئیس جمال عبد الناص » وحکم النخبة العسکرية . ثم مع سلسلة الاستفتاء‌ات 
الشعبية , والقوانین القيدة للحریات بشکل عام فى مصر السبعینیات . مما آضفی على 
نصوصهما قوة لم تكن لتتاح لها , لو كان للنظام فى العهدین وجه آخر . 

ف الوقت نفسه الذی عانی فيه ومازال یعانی - قطاع الرقابة فى مجال السیتما فى 
مصر » من ضعف مستوی الرقباء GLEN‏ والفنی . بما یتجه معهم تطبیق نصوص 
الرقابة إلى الزید من التشدد . ما توخیا للأمان , أو تعبیرا عن عدم القدرة الحقيقية 
على الفهم الشامل لابعاد العمل السینمائی العروض . خاصة تلك الاعمال رفيعة 
المستوى. 
© مثّل تراجع المشاركة السياسية » من خلال الأبنية السياسية فى مصر الستينيات 
والسيعينيات » تراجها آخر ف المشاركة الفنية السينمائية من خلا ل السینما ء فى 
أحداث ووقائع المجتمع المصرى ف نفس الفترة . 

فلم تبد بادرة من النظام » ترحب بالوجود الشعبى الحقيقى ف تلك الأبنية . ولم تكن 
لديه الرغبة أو النية أساسا فى تشجيع الممارسة الديموقراطية , التى اصطدمت دائما 
بمركزية السلطة » والانقراد بوضع القرار ‏ وبورقية المؤسسات السياسية » وتسامى 
رؤساء الجمهورية على الهيئات التشريعية والقضائية , وممثلى الهيئة التنفيذية فى 
الدولة . 

ولان الفيلم السينمائى إنما يمثل فى جانب منه وجهة نظر » ومجالا للتعبير عن رأى ؛ 
أى فكرة » أو اتجاه , فقد فقد الفيلم السينمائى المصرى جانبا كبيرا من قدرته على أن 
يحوى LS‏ , أو رأياء أو اتجاها ‏ مع الملامح الديكتاتورية للنظام فى العهدين » وضاق 
الحيز المتاح لمارسة الحرية » وهرب الفيلم المصرى إلى الماضى ابتغاء للأمان . واتقاء 
للصدام - خاصة مع شيوع مفهوم خاطى ف الحياة المصرية السياسية » يقضى بان 
مصر هی رئيس الجمهورية . وأحيانا ممالاة للنظام الحالى « عن طريق التعرض 
لفسا الماضى وحتمية وجود الحاضر . وقد أدى ذلك إلى جعل الغلبة فى سینما 
الستينيات لتیار سينما الماضى » كما جعل تيار سينما مراكز القوى: ومجتمع النكسة 
ضربا آخر من سينما الماضى ف السبعينيات . هذا التيار الذى لم يقو على الظهور إلا 
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بضوء آخضی من نظام الحکم الجدید , لتناول ممارسات العهد الماضى . 
ونأت السینما الصرية عن معظم أحداث مصر الکبری » وکانت منها ف كثير من 
الاحیان السینما الغائبة . 

© فشل النظام الصری فى فهم القدرات الحقيقية للسینما , وق التعرف على |مکانیات 
استخدامها وتوظیفها لخدمة الجماهیر . ولایعنی ذلك الترحیب بقیام السینما بدور 
دعائی للنظام الحاکم , فقد آثبتت الافلام ذات الصبغة الدعائية الباشرة فشلها فى 
كثير من بلدان العالم » وبدت معها الأفلام ضربا من التشورات السياسية » ونوعا من 
القمع الفکری . 
لکن القصود هنا ء هو عدم قدرة النظام على استغلال انتشار السینما وعمق تأثیرها 
على الجمهور - سواء من خلال شاشة العرض السینمائی أو شاشة التلیف زیون - 
واتساع إمكانياتها فى القیام بدور ف عملية «sa gill‏ وإثارة الوعی , والتنبیه » وتشکیل 
مقدرة الإنسان على مواجهة الحياة بشکل أفضل . 
وقد يعكس هذا فى جانب منه » عدم قدرة حقيقية من النظام ونخبته الحاکمة على تفهم 
هذا الدور , آو عدم رغبته فى استغلالها اتقاء لنتائجها . كما أن ذلك يعبر بالتاکید , عن 
أن رفع شعار الجماهیر لم يكن یعنی العمل بها ومعها . 
وتفسير ذلك الأمر الأخير , يرتبط بما سبق التعرض له بالتفصيل « عن الانفصال 
الواقعى للشعب عن النظام » والذى كان يعكس من البداية طبيعة تكوين حركة 
الضباط الاحرار , الذين قاموا بالثورة كعسكريين ‏ لهم طبيعتهم الخاصة , وكتنظيم 
سرى » ثم نجاحهم ف تولى السلطة بتأييد من الشعب » ولكن فى غيبة حقيقية منه » عن 
مواقع تلك السلظة . 
ومع قبضة النظام الحديدية » توارى دور الجماهير , وان رفع النظام شعاراته 
باسمها ومن أجلها » وغاب عنه جدوى العمل معها . لذلك فإن هدف توظيف السينما 
من أجل تلك الجماهير , أو اتخاذ السينما كوسيلة من وسائل تعبئتها » قد توارى OY‏ 
النظام لم يكن يشعر بأنه فى حاجة حقيقية إليها . 

© أقبلت الدولة على تأميم قطاع السينما ف مصرء ف بداية الستينيات » وقد يكون ذلك 
قد آوحی ظاهریا , بامتلاك النذولة لنهج واضی , ارادت آن تجعله مجالا للتطبیق من 
خلال القطاع العام السینمائی » وعن طریق الإمساك بخیوط الجال السینمائی بين 
پدیها . 
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وق اتتوفت اند كس Ft‏ يكن الك امسات ن القطام الو رالتاي 
والتجاری» مبررات للنظام تقضی بضرورة تلك الخطوة لتحقیق نهجها السیاسی 
والاقتصادی والاجتماعی الجدید : الا آن تجربة تکوین القطاع العام » ومسبرته , قن 
آثبتت أن عملية التأمیم ف قطاع السینما ء لم تكن إلا مجرد جزء من حركة التأمیمات 
الكبرى » أو جانيا من قراراتها الاشتراكية أو كما وصف Gly‏ مجرد تضخم ف الدور 
الدرامى و توي التقيظ ب وان هم ومو جرع ارو برش من السات 
الأساسية لعمل هذا القطاع . 
وان كان هذا القطاع قد حقق فى جانب ضيق منه بعض النجاح » وتمثل ذلك فى عدد من 
الاقلام الچیدة ر الستوی: سیاه pushed cea GA‏ او من الان التحدن :له 
ام ذلك كان خاشها لوكو Wiles pole‏ نيد إشخطاعت GB‏ فن Gish‏ 
تمویل القطاع العام من شروط النتج » والوزع » لکنها لم تكن وليدة لسياسة واضحة 
العالم « أو لنهج فکری متسق . 
وتأكد ذلك آیضا من خلال سعی الدولة لبناء مؤسسات سينمائية دون أن تسعی 
لفان مق وها او هو توظيفها seth‏ لخد المجال شاه : 
ولعل تأرجح السياسة الثقافية المصرية فى مصر الستينيات , مابين تغليب سياسة 
الکم آو سیاسة الکیف . والتی عکستها وزارات متعاقبة متنافرة الاتجاه والهدف : 
والتردد فى تغلیب آحد الاتجاهین من جانب رأس الدولة » ثم تدخل ظروف الهزيمة 
الك gad‏ قياس كقافية مقالقه a pall‏ الزابعة ای فلك که إل اشرات 
الجال الثقاق ف الستینیات . وکانت تجربة القطاع العام السینمائی جزء! منه . 
كان ذلك یعکس ف مجمله سمة من سمات الدولة , وهی عدم امتلاك النظام ككل 
لنهج فکری واضح ؛ وخضوع المارسة لعنصر التجربة والخطاً » وتردده مع أسلوب 
الوسطية والانتقائية , ثم سبق التطبیق دائما للنطرية . وسمات الدولة ككل كان لايد 
لها أن تطرح تأثیراتها فى مجالاتها الختلفة . 

© لاشك أن هامش الحرية الذی أتاحه النظام فى السبعینیات » كان AST‏ اتساعا من 
هامش الحرية امتاح فى مصر الستینیات » وان تمیز العهدان بعدم قدرة أو جرأة 
السینما , علی الاقتراب من المارسات السياسية للنظام . 
لا ان عمارشات نظام السبعیتیات الاقتضادية : وآخارها الاجتماحية Potts‏ مان 
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السینما « وتولت تيارات التنبیه والوعی عملية الانتقاد والتحذیر من مغبة الخطاً, 
وسوء التطبیق . ۱ 
ون كان ذلك الاتساع ف هامش الحرية نضجا شعبیا , أو وضعا فرضته ظروف 
موضوعية , واکبت السبعینیات , الا أنه لم يكن يشير إلى رغبة من النظام الحاکم فى 
اتاحته . لكن ذلك النطاق الضيق من الحرية › قد ساهم فى مولد تيارات سينمائية 
واعية بواقع مصر المعاش والحى . 
رلم يكن ذلك واقعا فى الستینیات ؛ ولم تقترب السينما من ممارسات العهد السياسية 
فقط › پل الاقتصادية والاجتماعية , إلا بالتأييد والترحيب ‏ وق حین ضيق جدا - 
سواء كانت صبغة هذه الأفلام الدعائية » نابعة من یمان حقيقى من جانب صانعيها 
بمنجزات العهد الحاضى , أو بدافع منه . 
لذلك فانه یمکن القول « بأن هامش الحرية التاح للشعب ككل » إنما یعکس ف الواقم 
هامش التحرك . والبادرة . والقدرة على الانتقاد » وابداء الرأى ف الجال الثقاق بشکل 
عام » والمجال السینمائی راقد منه . 
ومن هنا فإن التیار السینمائی الواحد فى سینما السبعینیات » قد |تسم بوجود 
رافدین له » أحدهما يمثل سینما التنبیه والوعی , أو السینما القادرة على الانتقاد 
لأوضاع قائمة » والآخر یمثل السینما الهابطة الستوی الباحثة فقط عن الربح , آما 
سینما الستینیات فلم تشهد ذلك التصنیف داخل التیار الواحد , بل شهدته خارجه, 
مابین جملة الأفلام السينمائية الجيدة . وجملة الأفلام الرديشة ؛ والجودة لم تكن 
تعنى على الاطلاق تيارا للتنبيه والوعى أو اقترابا من ممارسات النظام . 
© أساء تطبيق اجراءات الانفتاح الاقتصادى فى مصر السبعينيات , إلى مسيرة السينما 
منذ ذلك الحين وحتى الان . كان ذلك من خلال ما أوجده الانفتاح من جمهور جدید » 
إختل معه نسق القيم المصرى الذى كان يميل إلى الاستقرار وتصدرته بعض القيم 
الفاسدة . كما انسحب ف ظله ممثلى الطبقة المتوسطة ؛ أو مستهلكى الفنون بشكل 
عام » إلى مصاف الفقراء , فى الوقت الذى تميزت فيه ماديا فئات غير قادرة ثقافيا أو 
تعليميا . على تذوق الفنون الجيدة . 
وكما أنتج الانفتاح آثاره فى الميدان الاقتصادى , وق التوجه السياسى للدولة » انتح 
اثاره ف المجال الثقاق والفنى بشكل عام ؛ والسينمائى بشكل خاص . 
وق الوقت الذى مثل فيه تيار سينما التنبيه والوعى فى مجال سينما الانفتاح , أحد 
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آبرز التیارات السينمائية الجادة فى سینما السبعینیات . مثل راقد هذا التیار الآخر , 
وهو سینما جمهور الاتفتام » آحد آبرز التیارات السينمائية الهابطة ف تلك الفترة . 
سواء تلك آلسینما الك کرست لفاهیم واجراءات الانفتام وقیمه الاجتماعية ؛ والتی 
ois‏ اده الاشساتية : آو السیقما کے وال كتاكت اوسع :انها راو وق 
استمرارا د التی توجهت إلى جمهور الانفتاح ء استغلالا لکوناته النفسية والاجتماعية 
والعاطفية , لتقدم له نماذج مجسدة للفن الهابط . 
ورغم وجود تلك الجسوعة الأول الناهضة لسوء تطبیق ومسيرة سياسة الانفتاح 
الاقتصادی . والتى حققت ريما للمرة الأولى فى السینما Ly poll‏ شجاعة مواجهة 
صاحب سياسة الانفتاح » ممثلا ف الرئیس السادات وهو ن السلطة . الا آن التیار 
الثاتى برافدیه » ومع وجود وسطوة تجار السینما ولیس فنانیها » فى سوق الانتاج 
المسيكاكن By‏ غفلة من الدولة تضروره فكي الفن اليه ق jolts tll‏ هة 
كانت الغلبة داخل ذلك التیار , لسینما جمهور الانفتاح على جملة الانتاج . 
© قام عنصي النتج - الوزع بدور هام فى تاريخ السینما الصرية ف الستینیات ؛ 
والسپعینیات , لکن آهمیته ترتبط بکونه عنصرا مناوثا , لجودة تلك المسيرة . 
وقد برز ذلك الدور ف الستینیات » وکان أكثر وضوحا فى السبعینیات » وتضخم مع 
انسحاب الدولة من میدان تمویل الانتاج السینمائی » واتجاه عدد دور العرض إلى 
التناقص , وبداية ظهور دور الفیدیو فى تسویق الفیلم السینمائی » بما حققه ذلك من 
اتساع |ستیعاب الاسواق العربية . خاصة الخليجية للفیلم الصری . 
وقد نتج عن ذلك آثار « تمثلت فى فرض الزید من الحاذیر الرقابية الخارجية إلى قائمة 
محظورات الفیلم المصرى » والتی حددتها نوعية آنظمة الحکم السائدة ف تلك البلدان, 
وأوضاعها الاجتماعية . كما أدى ذلك آیضا. إلى استجابة النتج - الوزع العربی 
للمتطلبات النفسية والثقافية لتلك الاسواق ؛ وفرضها على الفیلم الصری » ضمانا 
لتوزيعه » بما مشل تأثیرا مواكبا ومشابها لاستجابة السینما الصرية لجمهور 
ااتفتام الجديك:: وَيما اكد Const‏ اتعرافا فى اتجاه السيتما اضر ية عن مهو نها 
التقليدى القديم » إلى مواصفات جمهور الانفتاح » ومتطلبات الجمهور الخليجى » 
وکانت النتيجة ق صالح السینما الرديكة . 
ومع قشل شرکات التوزیع السينمائى المصرية » التی آممت ف الستینیات , تعاظم 
دور الموزع العربی , الذی استطاع أن يفرض سطوته على سوق توزيع الفیلم الصری 
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خارج الحدود :ف الوقت gill‏ تصدی فيه من وراه ستار . لعملية الانتاج السینمائی 
ف مصر . وهذا یعنی امتداد سطوته إلى مجال الانتاج السینمائی أيضا . ومن هنا كان 
استخدام كلمة النتج - الوزم للدلالة على ممارسی هذه الهنة فى آغلب حالاتهم , 
Leal‏ ق قارة السبعینیات : والتی كانت لها جنورها ف العقود السابقة . 
قالرقك تسح ال وی اتك ف ای جه لقا شنک ال اة 
عندما تبين لهم أن السینما هى مجال رحب لمارسة جانب من آنشطتهم الطفيلية , 
والاثراء ف ظل الانفتاح . 

© مثلت حرب أكتوبر فى سنوات السبعینیات » حدثا مصريا فذا بجمیم القاییس › 
اا مك اشفا هو ةا 2 من الان اكم وت هة الك اله 
والانتصار الكبير » وقفت السينما الصرية موقف العاجز » رغم أهمية وجوده بالنسبة 
لها . وبدت آفلامها عن حرب آکتوبر ضثيلة القيمة » رديشة الستوی . وأيا كانت 
الأسباب وراء هبوط أفلام حرب أكتوبر » وسرعة انسحاب السینما عنها ‏ إلا أن 
الکم علی بقاء انتصار آکتوبر بعیدا هن التناول الکشف ق السینما , ورداء2 لك 
لافلام التی تنضاولته ee‏ انما یعکس عجزا لاتتصف به السینما فقط , ولکن الاجهزة 
الثقافية المسئولة عن قطاع السینما فى مصر , والتی كانت تعبر عن سياسة ثقافية 
علياء فشلت ف إدراك القيمة التاريخية والثقافية والوطنية التى تتحقق من تناول هذا 
الحدث. 
ومع خلو أفلام السبعينيات فى مصر » من التعرض الجاد لحرب آکتوبر , فقدت 
السینما الصرية و إلى الابد » جانبا هاما من ذاکرتها المصورة . ذلك الجانب الذی كان 
له أن يتصف بحرارة اللحظة » وحيوية الا حساس بالواقع القریب » الذى لن تستطیع 
أن تسترجعه آفلام تصنم عن السبعینیات , فى التسعینیات أو مایعدها . 

© يمثل اتساع السوق الصرية لاستیعاب الفیلم الصری « والساهمة الکیری فى تغطية 
تفه ر ابا ا ماه مه ل ا الک إذا با ازاذك ان 
تصنع فنا مصريا خالصاء غير خاضع لأذواق ومتطلبات جمهور , يختلف فى كثير 
من مكوناته عن الجمهور المصرى , وتمثل مشاهدته للسينما مجرد نشاط استهلاکی 
يومى « يساوى بين الجيد والردی من الأفلام . وليس متعة فنية وثقافية تحقق له 
الاستمتاع, 
ويمثل ذلك المطلب » وهو استقلال السينما المصرية عن السوق العربى » أحد جانبی 
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السالة الخاصة بسوق عرض الافلام المصرية . إذ یبقی جمهور السینما الصری , 
بمواصفاته الحالية » عائقا داخلیا ‏ طریق تطور السینما الصرية بمتطلباته آیضا , 
التی تعکس ف مجملها ارتقاع الستوی الادی « وضالة الستوی الثقاف والتعلیمی . 
والذی ارتبط ظهوره بالخلل الذى طرأ على الأوضاع الاقتصادية , والاجتماعية , 
الصاحبة للانفتاح . 
فلاشك أن هذا الجمهور » لو فرض وتحقق اتساع السوق المصرى مع سيطرته » فلن 
تكون النتيجة إلا المزيد من الأفلام هابطة المستوى . 
لذلك فإن الاصلاح الاقتصادى » وتقويم إعوجاج الاوضاع | لاجتماعية . هو مطلب 
ليس اقتصاديا واجتماعيا فحسب ؛ لكنه يصبح - ف مجالنا ‏ مطلبا سينمائيا . 
تستعيد به السينما المصرية جمهورها الغائب » وتسترد معه رقى جمهور واع مثقف, 
يستطيع بمحاذيره الرقابية الخاصة أن يسد الباب أمام تجار السينما » وطالبى الثراء 
من وراء بيع البضاعة الفاسدة فى سوق الفن . 
ويبرز هنا أيضا دور الدولة الذى يجب أن تقوم به ممثلا فى وزارة الثقافة ‏ فى 
تمويل آو المشاركة فى تمويل الإنتاج الجيد تدعيما له , وخلقا فى وجوده لتیار سينمائى 
واع » يمكن أن يكون مثالا يحتذى ف مجال إنتاج الفيلم المصرى . 

© تبقى الديموقراطية بأجنحتها الثلاثة المشاركة . والحرية والمساواة هى الستقبل 
الرجو لصر , ف المجالات السياسية والاقتصادية والاجتماعية والفنية . وتمكل 
الممارسة الحقيقية لها - وليس مجرد شعاراتها المرفوعة ‏ الطريق الوحيد لحياة 
أفضل ف مصر ف كافة الميادين . 
وقد أثبتت التجربة المصرية فى مرحلتى الستينيات والسبعينيات , وجود هوة عميقة 
بين ممارسات النظام الفعلية وشعاراته الرفوعة . وكان شعار الديموقراطية هو آبرز 
تلك الشعارات وأعلاها فى العهدین , اللذین شهدا ف نفس الوقت ملامح استبدادية . 
وغیابا للممارسة الدیموقراطية , واعلاء لشخص رئيس الدولة استوعب das‏ ماعداه 
من مؤسسات دستورية , وأبنية سياسية باسم الشعب . 
والفنان السینماتی الواعی بطبيعة تکوینه , هو آحد فثات المجتمع القادرة على التمیین 
بين آلشعارات والمارسة » ویقف کعامل آساسی وراء اقباله أو احجامه عن الاپداع 
الفنی ء فى مجال السینما , تلك المارسة الديموقراطية التاحة للشعب ككل . والتی 
تتقلص أو تتراکم معها الحظورات الرقابية , القننه أو غير المرئية , بما تمثله من قهر 
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لحرية الفکر « والرأى ؛ والإبداع فى شتی الجالات » أو Loy‏ تمثله من ترحيب وافساح 
الجال لتلك الحرية . 

تبقی الديموقراطية هی الطریق لازدهار الحياة فى مصر . ومعها لن تصبح السینما 
الصرية هی السینما الفائبة ‏ لکنها ستکون بال تأكيد آحد آهم وسائل المشاركة فى 
تطویر الحياة فى مصر » فى کل الجالات : إلى الافضل . 
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مكتبة مدبولى ‏ القاهرة ۰ ۱۹۸۸ . 

Jule - ۷‏ غنیم : « النموذج المصرى لرأسمالية الدولة التابعة ‏ دراسة ف التغيرات 
الاقتصادية والطبقية فى مص ۱۹۷۶ - 1947 » » الطبعة الأولى , دار المستقبل 
العربی , القاهرة , 155 . 

۸ عبد الله أمام : « عبد الناصر والاخوان المسلمون » » الطبعة الأولى » دار الوقف 
العربی , القاهرة , ۰۱۹۸۱ 

74 د.عبد الجلیل العمری : « ذکریات اقتصادية واصلاح السار الاقتصادی » ۰ دار 
الشروق , ببروت ۰ ۱۹۸٩‏ . 

۰- د. عبد العظیم رمضان : « مصر ف عهد السادات » , مکتبة مدبولى طبعة آولی ؛ 
القاهرة , ۱۹۸۲ . 

۱ نقسه: « تحطیم الالهة - قصة حرب يونية ۱۹۱۷ ۰ مكتبة مدبولی « القاهرة, 
طبعة آولی , ۱۹۸٩۵‏ . 

۲ نفسه: « آراء فى السياسة والتاريخ ». دار الرقی , بیروت » طبعة أولى , ۱۹۸ 


۳۲ د. عبد الوهاب الکیلانی وآخرون : « موسوعة السياسة » ۰ المؤسسة العربية 
للدراسات والنشر , بیروت , ۱۹۸۱ . 

4" د. على الدین هلال وآخرون ( د. السید عبد الطلب غانم ؛ د. إكرام بدر الدين ؛ 
د.عبد الغفار رشاد محمد ؛ د. أحمد فارس عبد النعم ) : « النظام السیاسی 
الصری وتحدیات الثمانینیات ( ۱۹۵۲ - ۱۹۸۲ ) ۰ » الطبعة الثانية » مکتبة 
نهضة الشرق , جامعة القاهرة , ١19/5‏ . 

۵ د. على الدین هلال وآخرون : « تجربة الديمقراطية فى مصر » » الطبعة الثالثة, 
مکتبة نهضة الشرق , جامعة القاهرة , ۱۹۸۲ . 


۳:۹ 


1 د. على الدین هلال :« السياسة والحکم فى مصر - العهد البرلانی ( ۱۹۲۳ - 
۲ )»۰ مکتبة نهضة الشرق , جامعة القاهرة , ۱۹۷۷ 

۷- د. على آحمد عبد القادر : « مقدمة فى النظرية السياسية » » مكتبة نهضة الشرق . 
جامعة القاهرة , الطبعة الثالثة , ۱۹۸ . 

alas -۸‏ جاد : « العاملون فى الخارج ( دراسة سياسية ) » » الطبعة الأولى » عالم 
الكتب ‏ القاهرة, ۱۹۸۹ . 
۹- د. فؤاد مربسى : « مصير القطاع العام فى مصى ‏ دراسة فى اخضاع رأسمالية 
الدولة لرأس JU‏ المحلى والأجنبى » ؛ مركز البحوث العربية , القاهرة , ۱۹۸۷ . 
۰- محمد أنور السادات : « البحث عن الذات , قصة حياتى » » المكتب الصری 
الحديث , القاهرة » الطبعة الأولى , ۱۹۷۸ . 

١‏ الفریق محمد على فهمی : « القوة الرابعة , تاريخ الدفاع الجوی الصری » الهيئة 
العامة لکتاپ , القاهرة» ٠۹۷۷‏ . 

۲ - محمد کامل القلیوبی ومجموعة : « السینما العربية والافريقية ( السینما 
الصرية, داثرة الحصار ورحلة الخروج ) ۰» دار الحداثة « طبعة أولى » بيروت , 
A4‏ . 

؟؛ - محمد نعمان جلال : « حركة عدم الانحياز فى pile‏ متغير » » الهيثة العامة 
للکتاب, القاهرة, ۰۱۹۷۹ 

4 - د. مصطفی کامل السید : « الجتمع والسياسة ف مصر - دور جماعات المصالح 
ف النظام السیاسی الصری ( ۱۹۸۱-۱۹۰۲ ) ee‏ دار الستقبل العربی » القاهرة 


.١ 585 

5 ممتاز نصار : « معركة العدالة فى مصر » » » الطبعة الأولى » دار الشروق » القاهرة, 
AVE‏ 

1 موسی صبری : « السادات الحقيقة والاسطورة » , الکتب الصری الحدیث » 
القاهرة » ۱۹۸۵ . 

۷ نفسه : « وثائق gale ٠١‏ » » الطبعة الأولى ‏ الکتب الصری الحدیث , القاهرة . 
AVY‏ 


wi tA‏ نادر فرجانی : « سعیا وراء الرزق - دراسة ميدانية عن هجرة المصريين 


Yo. 


للعمل فى الأقطار العربية » » مركز دراسات الوحدة العربية » ببروت, الطبعة 
الأولى: ۱۹۸۸ . 

٩‏ _ نفسسه : « الهجرة إلى النفط - أبعاد الهجرة للعمل ف البلدان النفطية وآثرها على 
التنمية فى الوطن العربی » ؛ مركز دراسات الوحدة العربيةء بيروت , الطبعة 
الثالثة, ۰۱۹۸۶ ۱ 

۰ -نعمان عاشور : « السرح والسياسة » , الهيئة العامة للکتاب , القاهرة , ۱۹۸ . 

۱ - هاشمم النحاس ٠‏ الهوية القومية فى السینما العربية - دراسة استطلاعية 
مستقبلية » , الهيثة المصرية العامة للکتاب , القاهرة , ۰۱۹۸۲ 

۲ - نفسه « وآخرون ( د . قدری حنفسی »روف تسوفیق ,د . آحمد مجدی 
حجازی): «الإنسان الصری على الشاشة » بحوث ومناقشات حلقة البحث التی 
نظمها الجلس الأعلى للثقاقة ‏ ( لجنة السینما ) - بالقاعة الکبری للامانة العامة 
لجامعة الدول العربية » . الهيئة الصرية العامة للکتاب , القاهرة , ۱۹۸۲ . 

رسانل وأبحاث : 

۳ -زکی عبد الجید زکسی : « القیم الاجتماعية للانفتاح الاقتصادی فى مصر كما 
تعکسها نماذج الانتاج الفنی السینمائی فى السبعینیات » (دراسة فى تحلیل 
الضمون ۱۹۸۶-۱۹۷۲ ) » رسالة مقدمة إلى قسم الاجتماع ‏ كلية الاداب - 
جامعة عين شمس , للحصول على درجة الماجستير. 
Ula, )‏ جامعية ) . 

6 بحث بعنوان : « اشتراك الاحداث فى حوادث الشغب يوم ۱۸ / ۱٩‏ ینایر ۱۹۷۷ء 
أكاديمة الشرطة والمركز القومی للبحوث الاجتماعية والجنائية » يوليى ۱۹۷۹ . 


انیا : مقالات منشورة بدوریات عربية 
)1( مقالات سينمائية 


۱ إبراهيم عمر : «آزمة السینما . کل الخفایا فى ملف آمام الذين یفکرون ف إنقاذ 
صناعة السینما» . صحيفة الأهرام , ۱۹۷۱/۱۱/۲۲ ۰ 


۲- ابراهیم الوردانی : مقال بعنوان «میرامار ومناقشة الصمت» [Vc‏ ۰۱۹۹/۱۰ 
ملفات الرکز الکائولیکی . 

۳ - [براهیم سعده : مقال بعنوان «رقابة الزقزوقى والباطنية للمرة الاخيرة» آخبار 
الیوم » ۰۱۹۸۰/۱۰۶ 

٤‏ - آحمد الحضری : مقال بعنوان «الحرام - التزاوج الرهف بين الرومانسية 
والواقعية» . مجلة الجلة » عدد یونیو ۱۹۱۵ . 

0 _ نفسه :مقال بعنوان «من نماذج السیتما السياسية ف مصر . وراء 
الشمس» , يدون تاريخ . 

7- آحمد بهجت : مقال بعنوان «توفیق صالح ویومیات ناثب ف الاریاف» » ۱7 آبریل 
1534 . 

۷- أحمد حمروش : مقال بعنوان «السياسة والحب يجتمعان ف فيلم سينمائي» ‏ 
بدون تاريخ . 

۸ - أحمذ صالح : مقال بعنوان «الجمهور بين السينما السطحية وسینما القيم 
الإنسانية» , جريدة الأخبار ۱۹۸۰/۱۱/۱۱ . 


۹ نفسسه : مقال بعنوان «هل يعود الإين الضال يوسف شاهين» صحيفة 
الأخبار؛ بدون تاريخ 
٠‏ _ نفسه : : مقال بعنوان «المخرج الذى عاد من أمريكا يلبس الطافية» 
صحيفة الأخبار » بدون تاريخ . 
۱ فُفسه:مقال بعنوان «عندما يسيطر عنتر الزب‌ال على أستان الجامعة» , 
صحيقة الأخبار » بدون تاريخ . 
٠‏ ۲ نقسه:مقال بعنوان إمرأة من زجاج لا یتهشم» , صحيفة الاخبار , بدون 
تاريخ » من ملفات الرکز الكاثوليكي . 
VT‏ تفه : مقال بعنوان «أسياد وعبید نزع جدید لدرسة حسن ال(مام» , 


بدون تاريخ ء من ملفات المركز الکائولیکی . 
۶ _ أحمد عبدالمعطى حجازی : مقال بعنوان «هذا الفیلم الذی ظهر أخيرا» مجلة 
روزالیوسف , العدد ۰۲۱۵۸ ۱۷ يونية ۱۹۷۰ . 
۵ - یریس نظمی + مقال بعنوان « العرافة ومعالجة جديدة لافلام مراکز القوی 1 
بدون تاريخ . 


YoY 


1 نفسسسه : مقال بعنوان «هذه الکومیدیا السوداء . إحنا بتوع الأتوبیس» , 
بدون تاريخ . 

› نفسه : مقال بعنوان « شاهدت لك كرنك آخر » » مجلة آخر ساعة » بدون تاريخ‎ VV 
. الرکن الكاثوليكي‎ 


dd ۸‏ : مقال بعضوان «زوار الفجر والنهاية اش ی امنا 
الشاشة» . بدون تاريخ » الرکن الكاثوليكي . 

۰ تفس :مقال بعنوان «الحب وحده لا یکفی - شاهدت لك» » بدون تاريخ 
المركز الكاثوليكي . 

, نفسه:مقال بعنوان «مذكرات النائب توفيق الحکیم» » بدون تاريخ‎ "١ 
. الرکز الكاثوليكي‎ 

۲ نفسه: مقال بعنوان «الأب الروحى على الطريقة المصرية» , مجلة آخر 


ساعة, بتاریخ ۱۹۸۱/۵/4 . 

۳ - یف نورافال : مقال بعنوان «نظرات ف السینما المصرية من ۱۹۷۲-۱۹۰۲ 
eye‏ فا وة الفترن: الغ الخامسة »هد ۱۲۰ 

۶ بهیج نصار : مقال بعنوان «القاهرة ۰۳۰ بدون تاريخ . 

۰ نفسه : مقال بعنوان «ف فیلم جفت الأمطار تضخم الواقع فتحول الى 
وهم» » بدون تاريخ » ملفات المركز الکائولیکی . 

١‏ - نناء أبو الجد : مقال بعنوان «الطیور الهاجرة إلى استرالیا والهند» » بدون 
تاريخ: ملفات الرکز الکائولیکی . 

۷ جلال الشرقاوی : «نقد فیلم اللص والکلاب» ء بدون تاريخ أو مصدر » ملفات 
المركز الکائولیکی . 

۸ حبيب جاماتی : مقال بعنوان «السياسة والتاريخ فى فیلم الناصر صلاح الدین» , 
بدون تاريخ » ملفات الرکز الکائولیکی . 

۹ — حسن عبد الرسول : مقال بعنوان «البرجوازی الضائع وبنت اللیل على 
الشاشة»» بدون تاريخ » من ملفات المركز الکائولیکی . 


۰ نفسه: مقال بعنوان «معركة يفجرها نجيب محفوظ والمذنبون» ء بدون 
asst‏ 


yoy 


١‏ حسن فؤاد : مقال بعنوان نقد فیلم الحرام» ؛ من ملفات الرکز الكاثوليكى » بدون 


تاریخ . 

۲ -نفسه : مقال بعنوان كلام ف الفن - فجر يوم جديد» بدون 
کار 

۲۳ » حسن شاه : مقال بعنوان «الكرنك فى مواجهة الطاغية» , صحيفة الأخبار‎ ٢۳ 
. ۱۹۷٩ ابریل‎ 

۶ نفس ه : مقال بعنوان abe‏ یا لیل یا زمن آو کباریه چرحی الثورة» » ۲۲ 
دسي اک 

۰ — حلمی سالم : مقال بعنوان «زائر الفجر والصراع من أجل حريتك» » 
۰ المركز. 

+ - نقسه : مقال بعنوان «سرحان البحيري : ناذا قتله نجیب محفوظه» › 


930 43 ۹ ملفات الرکز الکائولیکی . 
۷ _ خيرية البشلاوی : مقال بعنوان «الخوف بين الابهار امهنی والتعبیر عن الواقع» 
صحيفة الساء » بدون تاريخ » الرکز الكاثوليكي . 


۸ نفسه : مقال بعنوان «ظلال على الجانب الآخر» , يناير ۱۹۷۰ ۰ ملفات 
المركز الکائولیکی . 

۹ نفسه : مقال بعنوان الومیاء والفن الفاجی» » بدون تاريخ , ملفات المركز 
الکا ئولیکی . 

۰ - نفسسه : مقال بعنوان «الباطنية غرزة بنسطل فیها الجمهور أيضاء , 
جريدة الساء » ۱ سبمير ۰۱۹۸۰ 

. نفسه : مقال بعنوان «من هم الذنبون ؟» , بدون تاريخ‎ ٤١ 

۲ - نفسه : مقال بعنوان «الحلم والوعد والسراب» » بدون تاريخ ؛ ملفات 
المركز الكاثوليكى . 

۲ نفسه:مقال بعنوان «محاكمة من نوع جديد للمخرج». 
۸ أغسطس ۱41۹ 

٤٤‏ _ نفسه : «خطوة بعد التمردون ویعده ا خطوات» . ۰ يناير ۰۱۹۸۱ الرکز 


الکائولیکی . 


٥‏ _ نفسسه : مقال بعنوان « شىء من الخوف بين منطق الواقع واسلوب الحكاية 
الشعبیة» » بدون تاريخ . 

7 نفشسه: مقال بعنوان «المتمردون» » بدون مکان أى تاريخ , من ملفات المركز 
الکائولیکی . 

۷ - نفسه : مقال بعنوان «الرجل الذی فقد ظله» » بدون تاريخ . 

۸ - رجاء النقاش : مقال بعنوان «الحرام بين فاتن حمامة ویوسف أدريس» » من 
ملفات الرکز الكاثوليكى : بدون تاريخ . 


۹ نفسسه : مقال بعنوان «أغنية على المر» » ۱۹۷۲/۳/۷ ۰ ملفات الرکز . 

۰ د. رفیق الصبان : مقال بعنوان «فیلم ف الیزان - |حنا بتوع الأتوبيس» ء بدون 
تاريخ . 

۱ - نفسه: مقال بعنوان «ثلاث حقائق حول الإختيار, , ۱۹۷۱/۳/۲۰ 
ملفات المركز الكاثوليكى . 

۲ تفسه:مقال بعنوان «اسكندرية ليه . عروض سينمائية» » بدون تاريخ . 

57 تنفسه: مقال بعنوان «الحب وحده لا يكفى . نقد سینمائی» » بدون تاریخ؛ 
المركز الكاثوليكى . 

۶ نفسه: مقال بعنوان «عيون لا تنام» » بدون تاريخ . 

0 0 نفشسه : : مقال بعنوان «أهل القمة . نقد سينمائى» » بدون تاريخ . 

7 . نفسه:مقال بعنوان «الباطنية فيلم ردیء لماذا ؟» , مجلة الصور » دار 
الهلال؛ فيراير ۱۹۸۱ . 

۷ نفسه : «السینما المصرية ف عيون الاجانب» , مجلة الهلال ؛ نوفمبر 
۷ . 


. مارس ۵ ملفات الرکن‎ ۱۲ , pal 


٩‏ نفسه: : مقال بعنوان «التمردون ومغامر له احلام شخصية» . ي وليو 
۸ الرکز الکاتولیکی . 

۰ نفسه : مقال بعنوان «الاحمال بين الناب والحكاية» » مجلة صباح الخير, 
بدون تاريخ » ملفات المركز الکائولیکی . 

515 تفسه:مقال بعنوان «حالة إرتباك وغرور قاتل» » بدون تاريخ . 


تقس قان وان راقم تمص ee‏ الق موی تعسو ره وق 
تاريخ. من ملفات الرکن الکاتولیکی . 

۲ لق مل دران ول فق ماش ل فل الان امن باس 
التاطتاه ARA A a‏ 

VE‏ -سامی السلامونی :مقال بعنوان «أهل القمة والبحث عن الحقيقة التائهة» , مجلة 
الإذاعة والتلیفزیون » بدون تاريخ ء من ملفات الرکن . 


۰ نفسسه : مقال بعنوان «مشكلة الجهل عندما يملك النقود» بدون تاريخ . 

7 نفسسه : مقال بعنوان «فعلا اسكندرية لیه» , بدون تاريخ . 

dds ۷‏ : مقال بعنوان «الحفظة bles‏ هادف ولكنه . Jule‏ إمام ظاهرة 
تقلب بعض حسابات السینما» , مجلة الاذاعة والتلیف زیون » بدون تاريخ » من 
ملفات الرکز . 

254 نفسسسه : مقال بعنوان «الصعود ال الهاوية LAST.‏ شیء جدید ومختلف» + 
بدون تاريخ « ملفات الرکن الکائولیکی . 

65 تفه : مقال بعنوان «الومیاء مشکل جدید للفیلم المصرى» بدون تاريخ . 

» على ورق سولیفان أو عودة الضرج‎ VO تسه : مقال بعنوان «کامیرا‎ ٠ 
. ملفات المركز‎ . ۵ 

۱ — نفسه: مقال بعنوان «الباطنية» . مجلة الإذاعة والتليفزيون › توقمبر 
١158٠‏ . 

VY‏ نفسه : مقال بعنوان «الرصاصة لا تزال فى جيبى» » بدون تاريخ , ملفات 
المركز . 

۳ - نفسه:مقال بعنوان «الحب وشورة الأفندية وصراع الأجيال» مجلة 
الإذاعة والتلیفزون ؛ NAVY /N/¥S‏ : 

. تفسه : مقال بعنوان «عن اللیل والثرثرة» » بدون تاريخ‎ VE 

۰ نفسسه : مقال بعنوان «العرافة فیلم جديد لجدی الفیومی» , مجلة الاذاعة 
والتلیفزیون » بدون تاريخ . 

1 نفسه : مقال بعنوان «مأساة ف زقاق البلطی» » بدون تاريخ . 

. ۱۹۷۰/۲/۱۰ ۰ نفسه: : مقال بعنوان «حوار عن الارض»‎ _ VV 

VA‏ _ نفسه: مقال بعنوان «الرواية الصرية على شاشة‌السینما «فيلم الحرام» ؛ 


You 


Leben‏ السینما الجديدة بالتعاون مع الرکز الفنی للصور الرفية » الحلقة 
aaah al‏ تاش VP‏ انرول إل نی AGE‏ 


۹- تفسسه : مقال بعنوان «جهاز الرعب يقتلع روح آبناء الشورة» » بدون 
تاريخ › من ملفات الرکن . 

۰ - نفسسه : مقال بعنوان «فجر یوم جديد من وجهة نظر سائح» » بدون 
تاریخ . 

. نفسسسه : مقال بعنوان «مولد مخرج سينمائي» » بدون تاريخ‎ A 

۲ نفسه : مقال بعنوان «خان الخلیل رواية جديدة لخرج قدیم» » VE‏ 
ENG Tipe‏ 

۳ نفسسه : مقال بعنوان «القاهرة ۲۰ مأساة الصعود ف مجتمع طبقی» › 
بدون تاريخ . 

. نفسسه : مقال بعنوان «ثورة الیمن ف الواقع والسینما» » بدون تاريخ‎ AL 

۵ نفسه: مقال بعنوان «السمان والخریف» » ۱۹۱۷/۲/۲۲ ۰ من ملفات 


المركز الکائولیکی . 


71 سمير فرید : مقال بعنوان «القضية VA‏ بدون تاريخ , من ملفات المركز . 


۷ نفسسده: : مقال بعنوان «البوسطجی والبحث عن موقف اجتماعی » , ۲ 
NAVA gale‏ 

AA‏ نفسه: مقال بعنوان «شیء من الخوف وآبی فوق الشجرة» » ۱۷ فبرایر 
۹ من ملفات الرکز الکاتولیکی . 

85 نفسه: : مقال بعنوان «السید البلطی ومأساة الفیلم المصرى» . ۱ سبتمیر 
154 . 

۰ نفسه : مقال يعنوان «الأرض» , ۵ يناير ۱۹۷۰ ۰ من ملفات المركز . 

۱ - تفسسه : مقال پعنوان «الومیاء نقطة تحول ف الفیلم الصری» . صحيفة 


. ۱۹۷۹/۲/۱۳  هیروهمجلا‎ 


۹۲ نفسه : مقال بعن وان «الهارب من ماذا ؟ وال ماذا ؟ » صحيقة 


۳۰۷ 


۳ نفسسه : مقال بعنوان «أبناء الصمت : نبوءة العبور الکبیر - حرب أكتوير 
عندما يعبر عنها شباب السینما» , صحيفة الجمهورية ۰ ۱۹۷۶/۱۲/۱۹ . 

4 تفس : مقال بعنوان «العصفور . انتصار الفیلم الصری فى نصف شهر 
المخرجين» » رسالة مهرجان كان السينمائي » بدون تاريخ . 

۰ سمير فرید : مقال بعنوان «فضيحة نعم ولکن لاذا cad‏ ۲۰ يوليى ۱۹۷۲ . 


۱ نفسه : مقال بعنوان «السکرية» . صحيفة الجمهورية » بدون تاريخ . 

۷ب تسه : مقال بعتوان gas‏ الذى غات Cate‏ ناذا eat LAS‏ حتف 
الجمهورية , ٠١‏ فبرایر 191/5 . 

7 نفسه: مقال يعنوان «الإختيار والبحث عن أشكال جديدة» , 
۵ من ملفات المركز الكاثوليكى . 

4 نفسه:مقال بعنوان «عودة الابن الضال . قال العصفور : الشارع لناء , 
صحيفة الجمهورية » بدون تاريخ . 

۰ نفسه:مقال بعنوان «السينما والدولة ف الوطن العربی» , بحث مقدم 


إلى مركن دراسات الوحدة العربية وجامعة الأمم التحدة , مكتبة الستقبلات 
العربية البديلة , الفنون والآداب کعناصر وحدة وتنوع ف الوطن العربی , ۱۹۸۰ . 

۱ - نفسه: «السینما الروائية» الجلد الرابع عشر , الفنون والآداب » الرکز 
القومی للبحوث الاجتماعية والجنائية , السح الاجتماعی الشامل للمجتمم 
الصری من ۱۹۸۰-۱۹۲ ۰ القاهرة . 

۲ تفس :«الانسان الصری على الشاشة بين الافلام الاستهلاكية والافلام 
الفنية , مجلة الهلال . دار الهلال » نوفمير ۱۹۸۶ . 

۳ - تفس : «تورة یولیو والسینما فى مصر » آهم الحطات والراحل فى تاريخ 
السینما الصرية» , مجلة الفنون , العدد ۲۰ , السنة الخامسة , مایو / يونية 
غ154 . 

۰۶۰/۳۲۹ تفسه: «البنية الأساسية للسينما فى مصر» , مجلة النار » عدد‎ ٠4 
. ۱۹۸۸ مارس / أبريل‎ 

۰ - سمير فريد : مقال بعنوان «جفت الأمطار . فجر الواقعية الإشتراكية فى السينما 
المصرية» » بدون تاريخ . 


Yoda 


۲۷ , نفسه: مقال بعنوان «التمردون إدانة للتمرد لا تمجید للثورة»‎ ٠1 
. من ملفات الرکن‎ » VATA يونية‎ 

۷ - نفسه: مقال بعنوان «الباطنية حشیش بتذاکر» » جريدة الجمهوريةء 
1 سبتمير ۱۹۸۰ . 

۸ نفسه:مقال بعنوان «أريد حلا وقضية المرأة فى السينما Cady poll‏ 
۷بریل ۱۹۷۵ . 

نفسه : مقال بعنوان «آفلام العید - الکداب هل صدق کذبته» » بدون 
تاریخ + من ملقات الرکز الكائوليكي . 

۰ _ سامی داود : مقال بعنوان «الارض مستوی يجب أن نصافظ علیه» , 
۲( 

۱ -سعد الدین توفیق : مقال بعنوان «رائعة القریة» , بدون تاريخ . 

۲ نفسه : مقال بعنوان «ثمن الحرية إمتحان للمتفرج» » مجلة الکواکب » 
بدون تاريخ ؛ من ملفات الرکز الکاتولیکی . 

۳ نفسه: مقال بعنوان «الجبل» , مجلة الکواکب » بدون تاريخ . 

۶ - نفسه : مقال بعنوان «میرامار Gal‏ ترجمة لنجیب محفوظ» ؛ بدون 
تاریخ . 

6- نفسه : مقال بعنوان «أرض شاهين خصبة»» ۲/۲/ NAVE‏ مسن 
ملفات الرکز الكاثوليكى . 

۰ نفسه: مقال بعنوان «هل pias‏ محمود مثلا أعلی» ۰ ۱۹۷۱/9/۹ من 
ملفات المركز الکائولیکی . ۱ 

۷ _ سعد کامل : مقال بعنوان «فجر یوم جدید» ٠‏ صحيفة آخبار الیوم ؛ 
تن ۱۹1٤‏ . 

۸ - سعيد أيو العينين : مقال بعنوان «رسالة اليمن . الهجوم على قصر «(SLES‏ 
بدون تاريخ » من ملفات الرکن . 

۹ - سعيد مرزوق : «آبحث عن سینما |نسانية ولیست سياسية »حديث پدون 
مکان أو تاريخ » من ملفات الرکن . 

۰-سهی عبد القادر : «معلومات عن المرأة المصرية» , الاتحاد النساثی العربی » 
۷٥‏ . 


۱ - نفسه : «جمال nelle‏ ف 6b‏ الاخوان السلمین» « صحيفة الوفد. 


.1A40 ۰/۳‏ 
5< صبحى شفیق : «نقد فیلم اللص والکلاب» » بدون تاريخ » من ملفات الرکن . 
۳ فیس : مقال بعنوان «نور وحمیده وزهرة . شادية Lo poll‏ إحدى 


روائع نجیب محفوظ» » بدون تاريخ . 

۶ - نفسه:مقال بعنوان «الرجل الذی فقد ظله» » مجلة تشرف علیها چماعة 

السینما الحديثة» ۲٩‏ تومیر ۰۱۹۱۸ من ملفات الرکز الکائولیکی . 

۵ _ صبری آیو الجد : مقال بعنوان «فتاة مؤمنة . مشاکل المرأة على الشاشة» , ۱ 
مارس ۱۹۷۹ ؛ من ملفات المركز الكاثوليكي . 

77 صلاح درویش : مقال بعنوان «لقاء عاصف مع صلاح gil‏ سیف» » صحيفة 
الجمهورية » يدون تاريخ . 

۷ ضياء الدین بدبرس : مقال بعنوان « استمارة النقد الفنی » . بدون تاريخ . 

۸ - عادل کامل : مقال بعنوان «وراء الشمس بين الأمل والحذر» » يدون تاريخ . 


۵ نفسه: Jl de:‏ بعنوان «الباطنية ومأساة سینما الکاوبوی» « جريدة 
وطنی › أكتوبر ۱۹۸۰ ۰ 


۰ - عبد الباسط عبد المعطى وعبدالحليم محمود : (استطلاع آراء الجمهور فى 
أفلام السینما) - العوامل التی تجذبه إليها أي تصرفه عنهاء ‏ الجلة الاجتماعية 
التومية + العدد الثانی giles‏ ۱۹۷6 ؛ الجلد الحادی phe‏ ¢ ضادر عن الركة 
القومی للبحوث الاجتماعية والجنائثية , القاهرة . 

۱ - عید الجواد الضانی : مقال بعنوان «يعيش البوسطجی ویسقط جيمس بوند » 
قضية یحیی حقی تقدم النموذج الثالی لأفلام القطاع العام» » بدون تاريخ . 

۲ - عبد الرحمن الخمیسی : مقال بعنوان «من فیلم صلاح الدین» ۰ بدون تاريخ ؛ 


SS ملفات آلر‎ Ga 
نفسه : مقال بعنوان «الباب الفتوح . نقد وسینما» » بدون تاريخ » من‎ - ۳ 
. ملقات الرکز‎ 


۱7 آبریل ۰۱۹۷ من ملفات الرکز الکائولیکی . 


۳۹۰ 


۵ - عبد الفتاح البارودی : مقال بعنوان «الباپ الفتوح» , نقد الأسبوع , بدون 
تاریخ. 

۲ _ عبد المنعم سعد : مقال بعنوان « السینما الصرية فى موسم OVE‏ بدون 
تاريخ أو مصدر . 

۷ - عبد المنعم صبحی : مقال بعنوان «نداهة یوسف آدریس بين أحلام القرية 
الصغيرة ودمار المدينة الحديثة»» ۱۰ نوفمير ١۱۹۷ء‏ من ملفات المركز 


الکائولیکی . 
۸ عيد النور كليل : مقال بعنوان «فیتو سینمائی . لا یا يوسف شاهین» ‏ بدون 
تاریخ. 


۹ - عتمان العنتدلی : فيلم فى بیتنا رجل , نقد الأسبوع » بدون تاریخ. 

۰ - عزت الأمبر : مقال بعنوان «آرید حلا» ۰ ۱۸ آبریل ۰۱۹۷۵ 

۱ - علاء وحيد : مقال بعنوان «الطیور الهاجرة» » بدون تاريخ ملفات الرکز . 
VEY‏ علي gil‏ شادی : «السینما والأحداث الکبری فى مصر NAW)‏ ۱۹۸۶), مچلة 


الهلال « توقمر ۱۹۸۶ . 

۳ - نفسه : مقال بعنوان «مرة آخری مراکز القوی ف السینما التجاریه» . 
بدون تاريخ . 

۶ - فتحی غانم : حدیث » بدون تاريخ . 

. فتحی فرج : مقال بعنوان «هل تتمخض الجبال عن فثران» » بدون تاريخ‎ ٥ 

7 - کلود میشیل کلونی : «الظلال والاطیاف ف قاموس السینما العربية» , کتاب 
الهلال « نوفسر ۰۱۹۸۷ 


۷ - کمال النجمی : مقال بعنوان «ولکن المؤلف موافق» , ۱۹۷۱/۱۲/۷ . 

۸ - كمال رمزی : «ارتباط نشوء السینما العربية بحركة التحریر العربیة» بحث 
eds‏ إلى منکن دوا سناة ال الخ aly‏ الا الت مکی 
الستقبلات العربية البديلة , الفنون والاداب کعناصر وحدة وتنوع ف الوطن ؛ 


2.۱۸۵ 

6 تفت نف 4 رگن وو رهن اتون قاس میاه سا 
ial‏ ان کته ee ue‏ 

. «أربعة موضوعات جديدة فى السینما العربیة» . مجله الطریق‎ dds ٠ 


TUS 


العدد الرایع . عدد خاص » السنة ۷ ۰ مجلد ۶۷ . تصدر کل شهرین ۰ سبتمر 
۸ . 

۱ . تسه «أصداء السیعینیات فى رباعية یوسف شاهين » . مجلة سینما 
١‏ تصدر من التقافة الجماهيرية . إدارة السینما » الصدد الأول والثانی ؛ 
ديسمير ۱۹۸۱ . 

۲ . كمال رمزی : مقال بعنوان «القضية VA‏ كوميديا أم مأساة» , ۲۱ دیسمر 
ANA‏ 

۳ - لطفي الخولى : «الهابیل والأبطال» » فکر وفن» بدون تاريخ . 

۶6 - ماری غضیان : مقال بعنوان «العصفور قضیه ؟ . حدیث مع یوسف شاهین» . 
بدون تاريخ , الرکز الکائولیکی . 

۰ - مجدی فهمی : «نقطة فوق صفحه النیل» » مجلة الشبكة , ۱۲ مارس ۱۹۷۱ آو 
2,۲ 

. محسن محمد : مقال بعنوان «قصة فیلم» « بدون تاريخ‎ So) 

۷ - محمد السید شوشة : مقال بعنوان «ضحايا الحب والطر» » بدون تاريخ > من 
ملفات آلرکن . 

۸ محمد تبارك : مقال بعنوان «اللجنة احتارت آمام فیلم الباطنية والخرج یتصور 
أنه من الروائع» » آخبار الیوم ۱۹۸۰/۱۰/۶ 

. نوفمبر ۰۱۹۷۰ من ملفات الرکن‎ ٤ ce محمد سعيد مقال بعنوان « رأى‎ - ٩ 

۰ - محمد عودة : مقال بعنوان «الفن والارض» . ۲ فبرایر ۱۹۷۰ ۰ 

۱ - محمد کامل القلیویی : مقال بعنوان «التلاقی . أزمة المثقفين أم آزمة الفیلم» › 
السینما والفنون, بدون تاريخ » المركز . 

۲ محمود قاسم : «البطل ف سینما عز الدین ذو الفقار» . سینما AY‏ |دارة 
السینما (الثقافة الجماهيرية) . 

۳ - مصطفی درویش : «رقابة وسینما وأشياء آخری» , الرکز الثقاق الفرنسی . 

۶6 - نفسس.ه : «تورة یولیو والسینما والسياسة» , کتاب الهلال « تصدر عن 
دار الهلال » الستة 55 : أغسطس ۱۹۸۸ . 

65 - د. نادية حليم : «مجلد السکان» . آشراف د. آحمد إسماعيل , الرکز القومی 
للبحوث الاجتماعية والجنائية - السح الاجتماعی الشامل للمجتمع الصری 
(۱۹۸۰-۱۹۵۲), ۱۹۰۸۵ . 


۳۹ 


5- نادی سینما القاهرة : «مقالات نقدية سينمائية متفرقة حول الافلام الروائية 
SSNS pcs isc)‏ وا هة 

۷ - هاشم النحاس : مقال بعنوان «خطوة على الطریق فى شىء من الخوف» ٠١‏ 
SANA salad‏ » هن ملفات الرکز . 

۸ - يعقوب وهبی : «آمهات ف النفی» » بدون تاريخ . 

, یوسف آدریس : مقال بعنوان «إذا كنا قادرین عل العظمة فلماذا التفاهة»‎ - ٩ 
. صحيفة الأهرام » بدون تاريخ‎ 

۰ - بوسف شاهين : «أريد أن أتحدث عن حقیقتی وحقيقة زمنی» » حدیث منشور › 
بدون تاريخ أو مکان» المركز الكاثوليكي . 

ملحوظة : وردت معظم المقالات القديمة التى تم الحصول عليها من المركز الكاثوليكى للسينما 

بدون تواريخ مسجلة علیها . 


(ب) مقالات عامة : 


۱ - آحمد عبد العال : «ثورة hy gales‏ عاما من التاریخ» » مجلة الفنون ۰ السنة 
الخاشت call‏ >" هاب | ADAG Rigs‏ 

۲- د. لسامة الغزال حرب : حوار بعنوان «تحطیم الاساطیر» (آجراه الدکتور عمرو 
عبدالسمیم › الأهرام الإقتصادى , بتاریخ ۱۹۸۸/۱۰/۷ . 

dali‏ :«الجتمع والاقتصاد ق مصر. والبحت من الهویة»: مرکز الدراسات 
الاستراتيجية , الاهرام , ۱۹۸۸/۱/۲۲ 

ad‏ + اجا ناهل کر می اون والطیقه )نتسب رة 
الأهرام بتاريخ ۱۹۸۸/۷/۱۹ . ۱ 

جيمس دی هالوران : «الإعلام الجماهيرى » عرض من أعراض العنف أم سبب 
من اا عرس أ اا تنو م اا je Byala)‏ 
مركز مطبوعات اليونسكو) » العدد PV‏ ۰ السنة العاشرة , آکتوبر / ديسمير 
4 . 

۰ - دیفید هبرست : «السادات» » عرض صحيفة الانباء , ۱۹۸۱/۱۱/۲۱ ۰ 

۷ - سید عبداللطیف آحمد : «تطور القیم all ay‏ الثقافية ااربطة بالجماعات 


WV 


الطبقية» « مجلد التدرج الاجتماعی » الرکز القومی للبحوث الاجتماعية والجنائية 
المسح الاجتماعی الشامل للمجتمع الصری من (۱۹۸۰-۱۹۹۲) . 

A‏ - عبد الخالق فاروق حسن : «الآثار الاجتماعية للإنفتاح الاقتصادی» . شئون 
عربية , العدد التاسم » توفمير ۰۱۹۸۱ 

۰ ۱۹۸۹/۱۰/۹ ۰ ماك دبيرموت : «مصر من ناصر إلى مبارك» » صحيفة الثحرار‎ - ٩ 
. نقلا عن مجلة (الجلة)‎ 

٠‏ -د. محمد قدرى حسن : «حالة الطواری فى التشريع المصرى , الأهرام 
الاقتصادى, ۱۹۸۸/۶/۲۵ ۰ 


TIE 
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۳۹۹ 


رابعا: مقابلات 


۱ - آحمد رأفت بهجت / الناقد السینماثئی بتاریخ ۱۹۸۹/۲/۶ 
۲- خيرية البشلاوی / الناقد السینمائی بتاریخ ۱۹۸۹/۱/۱۰ 
۳ -سامی السلامونی / الناقد السینمائی بتاريخ ۱۹۸۹/۲/۱۷ 
6 - سمیر فرید / الناقد السینماثی بتاریخ ۱۹۸۹/۳/۱۷ 
٥‏ د . محمد القلیوبی / الناقد السینمائی بتاریسخ ۱۹۸۹/۱/۲۱ 
1 - مصطفی درویش / الناقد السینماثئی بتاریخ ۱۹۸۹/۳/۲۳ 
V‏ صلاح أبى سیف / الخرج السینمائی بتاريخ ۱۹۸۹/۲/۲۹ 


laste bbe‏ : وذانسق 


ق 


۳ برنامج ۳۰ مارس 


۳۲ دس تور ۱۹۰۲۱ 

۱۹۷۱ -دس-تور‎ ٤ 

۰۱۹۵۱( دساتیر‎ dog ono 0 
(VAV VANE 

1 -التعليمات الخاصة 
بالرقابة على الأفلام 

۷ -القانون رقم ٤٠١‏ لسنة 
14100 


وزارة الإعلام » الهيئة العامة للاستعلامات : 
مطابع الهيثة العامة ل لاستعلامات , القاهرة , 
AVY / 0 / ۳۱‏ 3 

وزارة الإعلام ‏ الهيئة العامة للإستعلامات ؛ 
مطابع الهيثة العامة للإستعلامات» القاهرة , 
۲ -. 

الطایع الأميرية , القاهرة . 

الهيئة العامة للإستعلامات » القاهرة . 

مركز التنظيم والميكروفيلم » نصوص وتحلیل, 
جريدة الأهرام » ۱۹۷۷ ۰ 

الصادرة ق قبرایر ۱۹۶۷ ۰ عن [دارة الرعاية 
والارشاد الاجتماعی بوزارة الشئون الإجتماعية. 
الخاص بتنظیم الرقاب 3 على الأشرطة السينمائية 
ولوحات الفانوس السحری والأغانی والمسرحيات 
والونولوجات والاسطوانات وأشرطة التسجیل 


A‏ -قرار وزير الاعلام والثقافة 
رقم ۲۲۰ لسنة ۱۹۷ 
5ت omer ere es per ne‏ 


نات انس Sei‏ 


۱ - ورقة أكتوير 


العیب 

NY‏ — خطاب السرئیس آنور 
السادات 

ان اسر ویس pre‏ 
السادات 


۳۹۸ 


يشان القواعة الاساستة BUSA‏ عن السات 
الفنية صادر بتاریخ ۰۱۹۷/۶/۲۸ 

الاجتماع الأول Soll‏ التمضيرية الور 
الوطنى بتاریخ ۲۷/ 1911/11 ء الهيثة العامة 
للاستعلاماتء القاهرة . 

القسم SILA‏ (فبرایر ۱۹۲۰ ا 
الدار القومية للطباعة والنشر « القاهرة . 


مقدمة من الرئیس آنور السادات ٠‏ الهيئتة العامة 
للاستعلامات . 

صادر فى ۱۵ مایو ۱۹۸۰ بالقانون رقم ٩۵‏ 
لستة ۰.۱۹۸۰ 

فى الاجتماع الطاری Gall‏ الرکزية , منتصف 
یونیو VAVA‏ الهيئة العامة للاستعلامات . 
للتليفزيون الإيطالى عن آخر التطورات فى 
۶ 


0 
الباب الأول : سينما الستينيات وانعكاسات الحكم الشمولىي ١١‏ 
الفصل الأول الخمسینیات ویذور سينما الماضى ا 
أولاً - الثورة والوعى بأهمية السينما Ge trea tueee tent!‏ 
ثائيًا - سينما سنوات الثورة الأولى NA ERS‏ 
الما -الابنية السياسية وضرب الديموقراطية وبذور سینما الخوف ........ ۲۷ 
رابا -بداية رأسمالية الدولة وإرهاصات القطاع العام السينمائى al:‏ ها 
خامسا - کاریزما عبد الناصر وسينما اللجوء إلى الاضی ET‏ 
الفصل التانی -إعلان الاشتراكية وسینما ظلال الخوف والعسكر RE.‏ 
Lol‏ - الدولة والجماهير والسینما مه م 

I -النخبة الحاكمة وطبيعة حكم العسکر‎ ١ 
SEEDS RAS النظرية والنهج والفكر‎ - ۲ 
20000 Ata? وتغيير هياكل الجتمم‎ La gill الاشتراكية‎  " 
و اه‎ OEE 00 غیاب الدیموقراطية‎ - ٤ 
ثانتا - الاطار التنظیمی لتجرية السینما فى الستینیات هک‎ 
14 ............... اضطراب الجال الثقاق فى الستینیات‎ - ۱ 
ها ول‎ ener الرقابة ومحاصرة حرية التعبر‎ - ۲ 
ASE القطاع العام السینمائی‎ - ۳ 
20707111 1 0 سینما الكوف: والعشگر‎ + GE 

الفصل الثالث ‏ ظواهر سينما الهزيمة ا و م ا 

- حرب الأیام الستة والسینما ate acis‏ 1 و و 

- سینما الضوهء الاخضر 011 وس رم و۱۳ 


الباب الثانى : سينما السبعینیات والانفتاح الاستهلاکی 


الفصل الأول موت عبد الناصر وسینما الاقتصاص من الاضی... 


أولاً-مقدمة تاريخية عن حركة ۱٩۹۷۱ gale ١5‏ ج00 
Gab‏ - الاطار الانتاجی لسینما السبعینیات اک و 
ثالقًا- من ظواهر سينما السيعيتيات » سينما مراكز القوى 0 
الفصل الثائى ‏ حرب أكتوير والسینما ا eR‏ 
أولاً - سینما التجارة باکتوبر Selle det Ge‏ 
Gab‏ - سينما النكسة فى سينما الانتصار N‏ 


الفصل الثالث - الانفتاح الاقتصادی وسینما الانفتاح ی 


أولاً - الانفتاح الاقتصادی E‏ 


ثائيًا -اختلال نسق القيم ف الجتمع المصرى وأثر ذلك على معايير 


النجاح الجماهبری للافلاح OPT TTT‏ 
قلا Leow‏ الجمهور الجدید ق مواجهة سینما التنبیه والوعی ee‏ 
دسبيقنا الق اة 1000008 


۳۷۰ 


رقم الایداع ۷ VAAN‏ 


الترقیم الدولي ۰۰۸۰۷ ٩۷۷-۰۹‏ 


4« = 
مطابع الشرو هق 
التتاهق. ١١‏ شارع جراد حبیی بت هاف ۰ ۰۳۹۳4۵۷۸ ۳۹۳4۸۱4 


جيروت, ص ب BERANE‏ ۰۳۱۵۸۵۸ ۸۱۷۲۱۳۰۸۱۷۷۹۵ 


